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UCHWAŁA ZARZĄDU SEKCJI FABULARNEJ 
STOWARZYSZENIA FILMOWCÓW POLSKICH 


Odpowiedzialność 


Nigdy dotąd na Forum Gdań 
* skiego Festiwalu nie zapadały tak 
ważne postanowienia, nigdy nio 
proponowano tak radykalnych ko- 
rekt w organizacji produkcji. Po- 
stulowane reformy obejmują w za 
sadzie całokształi stosunków pro- 
dukcyjnych, a także zawodową 3y- 
tuację twórców. Miara uprawnień 
zawsze jednak powinna być miarą 
odpowiadzialności. Świadomość 








Jejzwielokrotnionego ciężaru towa- 

rzyszyła wielu wypowiedziom. Mó- 

wiono przęcieź właśnie o odpowie. 
ści, gdy de 






pelnego 
chunkudla nowych; gdy wskazywi 
no wreszcie na wyjątkowość nasze- 
go czasu, którego trości przerosły 
wszelkie artystyczne niepokoje 
[ prognozy. Źmusiły nas wszyst- 
kich do gruntownej rewizji wielu 
poleć, Stworzyły nowo jakości spo- 
lecznego życia. 

Może stąd to osobliwe wrażenie: 
olo ne sali dzieją się rzeczy donio- 
sie, najdonioślejsze od lat dla pol- 
sklego kina, a przęcież jakże ni 
równoważne z ciśnieniem wydź 
rzeń i spraw w dookolnej rzeczy- 
wistości, z tym wszystkim co wzię- 
to płerwszy impuls z czynu robotni- 
ków Wybrzeża, zo sprzeciwu pol- 
skiej klasy robotniczej woboc pie- 
niącego się zła. Nowa Sytuacja 
kraju stawia wszystkie środowi- 
ska, wszystkich ludzi dobrej wol, 
wobec Imperatywu podwyższenia 
miary odpowiedzialności w każ- 
dym jej rozumieniu: moralnym, pa- 
trotycznym, obywatelskim. Polscy 
twórcy filmowi odpowiedzieli już 
na ów nakaz chwii. Jak określić 
w niej miejsce krytyki? 
jważniejszych 


ty, 
wydarzenia, przywracając 
świeżość słowom zużytym i nadu- 
żywanym w akademiinych okaz. 
Jach: klasa robotnicza. Film moż: 
się do niej zbliżyć poprzez podej 
mowanie tematów z jej życia albo 
— co równie ważne — poprzez ucze- 
'stnictwo w jej życiu. Poprzez two- 
rzenie dzieł trafiających do mas 
poprzez filmy otwarte dla robotn 
ków, mówiące językiem wiaściwe- 
go im głębokiego patriotyzmu, któ- 
ry tego byliśmy świadkami — 
Jedna Polaków wokół spraw dla 
kraju najważniejszych, tagodzi 
urazy | pomaga konstruktywnie 
zozwiązywać konmikty. Pogiębić tę 
fundamentalną jedność - ta zna- 
czy, upowszechniać | wiedzę 
o świetnych I dawnych tradycjach 
polskiego socjalizmu, o wielkim 
testamencie Kamieńskich, Dem- 
Bowskich, _ Mochnackich, którzy 
budowali przed ponad wiekiem 
przymierze polskości | lewicowość 
cl. To znaczy także trwać przy tym 
testamencie jako niezbywalnym 
składniku moralnej i społecznej 
odnowy. 
























ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 





Komitet 
Porozumiewawczy 


16 września odbyło się posiędze- 
nie przedstawicieli Pen-Clubu, 
Polskiego Towarzystwa Filozoficz- 
nego, Polskiego Towarzystwa Hi 
storycznego, Polskiego Towarzy- 
stwa Socjologicznego, SARP, SOP, 
Stowarzyszonia Filmowców Pole 
skich, Stowarzyszenia Historyków 
Sztuki, Stowarzyszenia. Księgarzy 
Polskich, SPAM, SPATIF, ŻAIKS, 
ZAKR, ZUP, Związku Polskich Arty- 
stów Fotografików, ZPAP i Związku 
Kompozytorów Polskich. 
Postanowiono utworzyć komitet 
porozumiewawczy stowarzyszeń 
twórczych i naukowych, który zaj- 
mie się najwaźniejszymi probiema- 
mi kultury polskiej iopracuje cługo- 
falowy plan działań dla obrony jej 
interesów. Wyłoniono również ko- 
misję do stormytowania postulatów 
reprezentowanych na _ spotkaniu 
środowisk w sprawach cenzury. 
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Wielka Nagroda 


dla „Paciorków jednego różańca” 


Do nagród VIII Festiwalu Polskich Filmów Fabularnych kandydował 23 
filmy. „Dyrygent” i „Rycerz" zapowiadane w sekcji informacyjnej ostatecz- 
nie weszły do konkursu, zdążył także na festiwal nowy film Filipa Bajona 


„Wizja lokalna 1901 





*, W jury obradowali: przewodniczący — Lesław Bajer 


[członkowie — Daniela Czerska, Jan Pawel Gawlik, Stanisław Hebanowski. 
Misczysiaw Jahoda, Krzyszto! Kieślowski, Tadeusz Makarczyński. Maria 
Malatyńska, Wojciech. Marczewski, Mieczysław Waśkowski i Kazimierz 


Żyaulski. Nagrody rozdzielono następi 
„Złote Lwy Gdańskie” przyznano 
jednego różańca”. 


Nagrodę Specjalną otrzymał Krzysztof Zanussi za „Constans 


uląco: 
Kazimierzowi Kutzowi za „Paciorki 


Przyzna- 


jąc powyższą nagrodę jury wyraziło ubolewanie, że telewizyjny film „Kon- 


trakt” tego autora nie został wią 





ny do konkursu. Sztuka filmowa 


w Polsce stanowi integralną całość i jej dokonania winny być oceniane 

niezależnie od tego, jaka instytucja występuje w roli producenta. 
Nagrody Główne — „Srebrne Lwy Gdańskie" — otrzymali: 

— pierwszą _ Filip Bajon za „Wizję lokalną 1901"; 


— drugą — Janusz Kidawa za 





rzeszny żywot Franciszka Buty”; 


— trzecią — Ryszard Filipski za „Zamach stan": przyznając tę nagrodę jury 
kierowało się wagą tematu pokazanego kontrowersyjne. 


„Brązowymi Lwami Gdańskim 


za debiut wyróżniono Piotra Szulkina 


(„Golem ') — nagroda pierwsza i Barbarę Sass („Bez milości') — nagroda 
druga. „Brązowe Lwy Gdańskie” za najlepszą kreację przypadły Doro- 





cie Śtalińskiej (, 


ez miłości”) i Romanowi Wilnelmiemu („Ćma' reż. To- 


masza Zygadły: Takie same nagrody otrzymali. Ryszard Lenczewski za 
zdjęcia do filmu „Pałac” rez. Tadeusza Junaka, Andrzej Kowalczyk za 
scenografię do filmu „Wizja lokalna 1901”, Jan Czerwiński i Jerzy Blaszyń 
ski za dźwięk w filmie „Pałac”, Janina Niedźwiecka za montaż filmów 


„Pałac” oraz „Podróż do Arabii” reż. 
nagrody za muzykę. 


Antoniego Krauzego. Nie przyznano 


Wobec powyższego werdyktu Krzysztof Kieślowski założył „votum sepa- 


ratum 





Dziennikarze wyróżnili 


Akredytowani przy _ festiwalu 
sziennikarze znaczną większością 
głosów przyznali nagrodę filmowi 
„Wizja lokalna 1901" reż. Filipa 








Bajona. 
Jednocześnie stwierdzono, 
najważniejszym wydarzeniem fesi 





Nowa nagroda — Fotel 


Po raz pierwszy przyznano w tym 
roku nagrodę ufundowaną przi 
Zjednoczenie Rozpowszechi 
Filmów. Jest nią „Fotel Widza” ola 
u, który wszedł na ekrany po- 
między 1 lipca 1978 i 30 czerwca 








„Grzeszny żywot Fran 


„Wizję lokalną 1901" 


walu był pokaz roboczych materia- 
łów zatytułowanych „Robotnicy 
80" zrealizowanych przez filmow- 
ców Wytwórni Filmów Dokumental- 
nych w Warszawie na terenie Stocz. 
i Gdańskiej w dniach 25-31 sierp- 
nia 1980 r. 


Widza 


1878 r. i po dwunastu miesiącach 
eksploatacji osiągnął najwyższą 
trekwencję w- kinach. Laureatami 
nagrody_zostali reżyserzy filmu 
„Hello Szpicbródka”. Mieczysław 
Jahoda i Janusz Rzeszewski 


|ciszka Buły” 


laureatem „Perły Bałtyku” 


Tradycyjnie przyznawana na 
gdańskim festiwalu nagroda zwana 

łą Bałtyku" zmieniła w tym ro- 
wą formułę. Poprzednio o jej 
przyznaniu decydowały załogi. za- 
kładów pracy. gdzie organizowano 
pokazy filmów | konkursowych. 





POWSTAJE 
NIEZALEŻNY 
SAMORZĄDNY 


Związek Zawodowy 
Pracowników Kinematografii 


W dniu 10 września 1980 r. odby- 
ło się w Wytwórni Filmów Doku- 
mentalnych w Warszawie zebranie 
otwarte Komitetu Założycielskiego 
Niezależnych _  Samorządnych 
Związków Zawodowych Pracowni- 
ków Kinematografii. W skład Komi- 
tetu Założycielskiego woszli: Ed- 
ward Żebrowski. Janusz kijowski, 
Zygmunt Kniaziolucki, Antoni Krau- 
ze, Jan Łomnicki, Agnieszka Ar- 
nold. Elżbieta Kozłowska, Jacek 
Obrąpalski, Ryszard Kranz, Andrzej 
ArwarAndrzej Mularczyk, Ryszard 
Dobrzyński, Zygmunt Suska, Ma- 
rian_ Radomski, Wojciech Mikie- 
wicz, Marcin Kwiatkowski. 

Zadaniem związku ma być zrze- 
szenie pracowników. wytwórni fl- 
mowych, pracowników pomocni- 
czo-twórczych i twórczych zateud- 





nionych w PRF „Zespoły Filmó- 
we” oraz pracowników innych 
stytucji związanych z kinematogra- 
fią. 








W tym roku zdecydował plebiscyt 
widzów kina konkursowego w Do- 
mu Technika NOT oraz kin w Trój- 
mieście. Najwięcej głosów padło na 
film Janusza Kidawy „„Śrzeszny ży- 
wot Franciszka Buly”" 





Nagrody „Kina” 


Podczas XXV Ogólnopolskiego 
„Seminarium Dyskusyjnych Klu- 
bów Filmowych w Częstochowie, 
którego organizatorem był miejsco- 
wy DKF. „Rumcajs”, wręczone Z0- 
stały nagrody miesięcznika „Kino” 
Doroczną nagrodę za zasługiw sze- 
rzeniu kultury filmowej otrzymali 
gospodarze — DKF „Rumcajs”. 
Gien ze wspózałożycieli Federacji. 
Klub ten w ciągu 25 lat działalności 
skupił wokół siebie | wykształcił du- 
żą grupę propagatorów filmuw śro- 
dowisku młodzieży studenckiej 
iw całym regionie częstochowskim. 
Kontrkandydatem do nagrody było 
kino „Wiedza'” w Warszawie. Przy- 
znanó ież Dyplom Honorowy. 
Zokazji 25 lat działalności otrzyma- 
ła go redakcja „Filmowego Serwisu 
Prasowego” za systematyczną, po- 
głębioną informację | dokumenta- 
Cię. która służy pomocą wszystkim 
zainteresowanym problematyką fl- 
mową. Na tym samym seminarium 
wręczono Filipowi Bajonowi „Don 
Kichota" — doroczną nagrodę Pol- 
skiej Federacji DKF — za film „Aria. 
dla atiety" 




















1. Zarząd Sekcji uważa za konie- 
czne dokonanie oceny dzizłalności 
artystycznej i ekonomicznej wszyst- 
kich dzialających dotychczas Ze- 
spotów Filmowych. Ocena taka 
gowinna. nastąpić przed końcem 
7980 r, powinna byc jawna i publ- 
czna I powinna zoslać dokonane na 
walnym zebraniu Sekcji fabularnej 
SFP. Jednocześnie wnioskujemy 
2 wórowadzenio dokonywania ta- 
kiej oceny jeko regulaminowej za- 
sady działania Zespołów Filmo- 
wych. Ocena taka powinna być do- 
konywana co dwa lata. Przypo 
namy. żo mimo starań Sekcji Pre- 
zydium Stowarzyszenia zespoły nie 
zostały dotychczas rozliczone ze 
Swojej działalności ad początków 
istnienia. 

2. Zarząd Sokcji popiera w całej 
rozoiągłości wniosek Prozycium 
Stowarzyszenia w sprawie powoła- 
ia nowych, w pelni samorządnych 
| odpowiedzialnych zarówno pod 
względem ekonomicznym ak i ro- 
gramowym Zespołów Filmowych. 
Jesteśmy przekonani, że powstanie 
takich zespołów zdrowi sytuac 
panująca abecniew kinematoga 
stworzy warunki autentycznej rywa- 
lizacji. zapobiegnie powstawaniu 
złych i społecznie niepotrzebnych 
filmów. wyzwoli w. petni energię 
twórczą naszego środowiska, Jade 
nocześnie zwracamy uwagę na fakt. 
8 zespoły te oczostaną nowymity|: 
ko z nazwy. jośi ich powstaniu nie 
będzie  towarzyszyłć _ dogiębna 
zmiana _ struktury organizacyjnej 
przemyśtu filmowego, systemu pro- 
dukcji, rozpowszechniania. i eks 
portu filmów. Konieczne jest tuod- 
Stąpienie 0d dyrektywnego zarzą 
dzania, oceniania za pomocą fikcyj- 
nych wskaźników, wprowadzenie 
w. zamian, mierników -rzeczywi- 
Stych opartych na działaniu badź. 
cow _ ekonomicznych | powodu- 
jacych_ aczywisłą współzależność 
1 zbieżność interesów wszystkich 














elementów struktury  organiza- 
oylnel kinematografii | fabular- 
rej. Absurdalna jest Sytuacja, w 


której zespoły, wytwórnie i dystry- 
bucja mają różne a często rozbież- 
ne cele. Celem nadrzędnym, wspól: 
nym dla wszystkich elementów tej 
struktury powinno być jak_ naj 
sprawniejsze produkowanie możli 
wie najlańszych i wysokiej jakości 
filmów. Obecnie działający system 
sprzyja czemuś wręcz Brzeciwne: 
mu — a jeśli powstają tilmy dobre. 
Szieje się to na przekór temu syste- 
mowi, dzięki ambicji twórców i ko- 
Jeżeńskiej ofiarności ekip, w któ- 
rych nie wygasła jeszczo moralność 
zawodowa. 

3, Zarząd Sekcji przypomina. ża 
na Walnym Zebraniu Śekcji Fabu- 
[arnej przed prawie dwoma laty do- 
konaliśmy analizy stanu. naszego 
warsztatu pracy. przedstawiając 
panu ministrowi i przedstawicielom 
jego urzędu szereg postulatów do- 
tyczących | konieczności | zmian. 
Śtwierdziliśmy wówczas stan za- 
trważającego upadku naszej bazy 
i niesprawność w jej zarządzaniu 
Postulowaliśmy wówczas: zabez 
leczenie elementarnych upraw 
nień i możliwości działania grupie 
zdjęciowej, rozszerzenie ubraw 
nień i rzeczywistej odpowiedzial 
ności kierowników produkcji iikwi 
dację ebsurdalnych i często sprze 
cznych ze sobą zarządzeń wewnę 
trznych utrudniających produko- 
wanie filmów, wystąpionio 9 utwo. 
rzenie eneksów co ucha! i zarza 
dzeń_ ogólnopaństwowych. które 
nie uwzględniają specyfiki naszej 
pracy i utrudniają, a często unie. 
możliwiają sprawne produkowanie 
filmów. podrazają ich produkcję 
i powodują marnotrawstwo środ 
ków. Wysiępowaliśmy takie o upo: 
rządkowanie i sprawne zagospoda: 
rowanie oraz modernizację bazy 
technicznej naszej kinematografii 
Rozumiemy przez to technikę 
jak i środki inscenizacyjne oraz 
transport. 

Zadon ztych ważnych postulatów 
nie został spełniony. Ponawiamy je 























więc, uważając, że, konieczne 
w skali ogólnokrajowej gospodarki 
zmieny gospodarcze powinny ob- 
jać również kinematografię. Przy- 
pominamy raz jeszcze. że kinema- 
togratia jest także dziedziną prze- 
myslu i handlu i zarządzanie nią 
powinno pozostawać w zgodzie 
: podstawowymi regulami postęgo- 

bowiązującymi w tych ozie- 
spoczywać w ręku ludzi 
kompetentnych. 

4. Przypominamy. że Zarząd Sek- 
cji opracwai projek zasad wspól 
pracy aktorów z filmem, który usu- 
mady istniejące obecnie iz dnia na 
dzioń narastające trudności. Pro- 
jektten uzyskał aprobatę SPATIF-u, 
został skierowany do zatwierdzenia 
do NZK i dotychczas nie został 
wprowadzony w życie. Pozostanie 
przy dotychczasowych przepisach 
w tej dziedzinie uniemożliwi wkrót- 
ce. produkowanie filmów fabular- 
nych 

5. Ponieważ sprawy piacowe są 
przedmiotem ogólnokrajowego po- 
rządkowania, postulujemy jek naj- 
rychiejsze takie ustawienie systemu 
placowego. który zapobieglży od- 
pływowi lachowej kadry pomocni- 
czo-twórczej i technicznej z kine- 
matografi 

5. Wielokrotnie zwracaliśmy uwa- 
gę na postępujące wyniszczenie 
naszej kadry fachowej. zjawisko 
Które z roku na rok postępując. 
utrudnia. a w_ przyszłości może 
uniemożliwić produkowanie filmów 
w sposób profesjonalny. Zwracaliś- 
my uwagę — i raz jeszcze zwracamy 
uwagę na ogromne zaniedbania 
w systemie szkolenia i naboru tych 
kadr. 

7, Stwierdzamy, że administracja 
kinematografii w. niedostatoczny 
sposób wywiązuje się ze swych 
podstawowych obowiązków 

8. Apelujemy do władz Stowarzy- 
Szenia o uzyskanie prawnych gwa- 
rancji dla egzekwowania I Sprawo- 
wania skutecznej kontroli nad resli- 
zacją stusznych postulatów Środo- 
wiska przez administrację, 

9. Przedkiadamy_ tę uchwałą do 
aprobaty Zarządu Głównego SFP. 

Zarząd Sekcji Fobwiarnej SFP 


Przewodniczący 
Edward Żebrowski 

















OD REDAKCJI 


Powyższa Uchwała odczytana zo- 
stała na gdańskim Forum. Dysku- 
towano na nim nie tylko sprawę 
zespołów, które już dziś posla- 
dają dużą autonomię, lecz także 
problemy wytwórni, sytuację 
pracowników pomocniczych oraz 
krótkiego metrażu, zgłaszając 
odpowiednie wnioski. Również 
administracja — © czym powiado- 
miono zebranych — pracuje nad 
propozycjami usprawnień. Jest 
ło więc świadectwo pewnego 
etapu dyskusji. 








fani 
SPROSTOWANIE WAiF 


w wydanej przez nas książce 
Jadwigi __ Łużyńskiel-Dorobowej 
„Społeczeństwo, kultura, ilm' myl- 
nie podano nazwisko autora okład- 
ki i opracowania graficznego. któ- 
rym jest Jolanta KALITA, a nie jak 
wydrukowano — Marek GOEBEL. 
Zaten przykry błąd przepraszamy 
niniejszym oboje autorów, jak 
również Czytelników. 
Redakcja Filmowa WALE 


Na okładce: 


DORIS KUNSTMANN 
filmie „Wyrok 


wystąpiła w 
śmierci” (rec. na str. 7] 
fot. Roman Sumik 


W cyklu przypominającym drogi twórcze polskich reżyserów pisaliśmy w roku 1878 TADEUSZ 
© filmach Krzysztofa Wojciechowskiego (nr 20), Janusza Morgensterna (nr28), Krzysztofa 
Zanussiego (nr 43); w roku 1979 — o filmach Bohdana Poręby (nr 18), Andrzeja Wajdy (nr SOBOLEWSKI 
28), Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego (nr 39), Jerzego Hoffmana (nr 43), Kazimierza Kutza 
(nr 48); w roku bieżącym — o filmach Jerzego Kawalerowicza (nr 2), Ewy i Czesława 
Petelskich (nr 8), Janusza Nastetera (nr 22), Jana Łomnickiego (nr 23) oraz Grzegorza 


Królikiewicza (nr 25). 


O filmach KRZYSZTOFA KIEŚLOWSKIEGO 


Krzysztoł Kieślowski i Juliusz Machulski w „Personeli” 














y wierzymy — panu, 
i w to, co pan robi. 
Możemy się nie zga- 
dzać. ale wierzymy, 
nawet jeśli można po- 


dejrzewać. że jest w tym trochę impro- 
wizacji Ale wiara to co innego. 
a prawda co innego. Jeśli robimy ba- 
dania, ankiety, artykuły, to po to, żeby 
powiedzieć, jak jest. Dla pana prakty- 
Cznie - żeby było jak najmniej 
omyłek 

Tak mówią w „Bliźnie” socjolodzy 
do dyrektora wielkich zakładów — 
Bednarza. W pierwotnej wersji film 
mial się nazywać „Nasz człowiek”. Dy- 
rektor (Franciszek Pieczka) rzeczy- 
wiście pragnie być swoim człowie- 
kiem._nie tylko wobec ministerstwa 
i partii, lecz również dla mieszkańców 
miasteczka. Od socjologów działają- 
cych na jego terenie chciałby wycią- 
gnąć trochę prawdy o panujących na- 
strojach. Ludzie są niezadowoleni, nie 
chcą budowy, jeśli ma się to odbywać 
kosztem burzonych domów, Wycina- 
nych lasów i zatrutej ziemi 


Idee : 


Przytoczona scenka z socjologami 
dość wyrażnie charakteryzuje pogląd 
Kieślowskiego na rolę kina, jego (izn. 
kina) miejsce pomiędzy władzą a rze- 
czywistością. Rzeczywistości bowiem 
musimy się uczyć wszyscy. Socjoloa 
przekonuje Bednarza, że na znajo- 
mości prawdy nie straci, a zyska. 
Prawda stanowi platformę porozu- 
mienia władzy z ludżmi. Socjolog, któ- 
1y to mówi. reprezentuje także intere. 
sy. reżysera-dokumentalisty, stanowi 
trzeci wierzchołek trójkąta, w którym 
zamyka się świat filmowy Kieślowskie- 
go: pomiędzy rządzącymi i rządzony- 
mi staje dokument, świadek prawdy, 
zwolniony od spełniania funkcji ob- 
rzędowej, pozaideologiczny. W wiel- 
kiej inscenizacji, jaką tworzy życie 
publiczne, świadek; zajrzy za kulisy, 
pokaże. jak wyglądają tyły ślicznie 
udekorowanej fasady. 

W swoich filmach aktorskich reali- 
zowanych w początku lat siedemdzie- 
siątych Kieślowski przełamał kanon 
ukazywania przedstawicieli wladzy. 
U Kieślowskiego ci, co stoją na pod- 
wyższeniu, są mali jak wszyscy. Bed- 
narz jest samotny, manipulowany, 
i nie on, ale sytuacja ma rację obraca- 
jac się przeciwko niemu. Reżyser szu- 
kal sposobu, by ściągnąć na ziemię 
swojego bohatera. a równocześnie 
uniknąć „satyry na dyrektora”. Zdjął 
mu koturny, zdejmując równocześnie 
odium — ukazał człowieka bezrad- 
nego. 

Zmierzał do tego, by zlikwidować 
środkami artystycznymi, w obrębie fil- 
mu — przedział „my” — „oni ”.bow nim 
— według Kieślowskiego — wyraże się 
nasze społeczne zdziecinnienie. Bia- 
loszewski zanotował w swoich „Pro- 
tokolacń z epoki”. jak ktoś z przystan- 
ku wołał do ludzi na pomoście, wśród 
których stał bohater „Donosów rze- 
czywistości”: 

— Jeszcze wy rządziciel 

W różny sposób artyści bronią się 
przed terrorem ogólnika „oni”. Biało- 
szewski na przykład stosuje zmianę 
perspektywy — spogląda na świat jak 
Bóg w pierwszy dzień stworzenia. 
„Oni” nie są w stanie mu zagrozić, bo 
nic od „nich” nie potrzebuje. Reży: 
węgierski Szabó przetwarza historię 
współczesną swego kraju w apolitycz- 
ną utopię — cały naród wsadza do 
jednego tramwaju 

Kieślowski również musi dokonać 
pewnego triku, aby w swoich filmach 
dać przedsmak nowej solidarności. 
W „Bliżnie” (1974) ten pionierski za- 
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miar powiódł się tylko częściowo. Wą- 
tek samotności dyrektora nie przeko- 
nuje do końca, sytuacje rodzinne. ma- 
jące go uczłowieczyć, są albo za mało 
wyrażne, albo zbyt sentymentalne. 

Świetna była natomiast scena zaba- 
wy ludowej. która ujawniała marzenia 
dyrsktora o „byciu z ludem”. Pieczka 
przechadza się między strzelnicami 
i bufetami, ociera się o ludzi. Gest ma 
szeroki, radość bije od niego królew- 
ska. A obok idzie córka i z ironią 0b- 
serwuje ojca w tej roli. Bednarz, niby 
król chłopków, wysłuchuje skargi po- 
szkodowanego robotnika. Trwa dalej 

nastrój wesołej. przyjemnej zaba- 
wy”, lecz oto dostrzegamy w Bedna- 
rzu człowieka wykorzenionego, który 
z radością odkrywa wokół siebie ist- 
nienie społeczeństwa, widzialnego 
i dotykalnego adresata jego poczy- 
nań. Dyrektora ponosi euforia, robi 
pańskie gesty, ale my zdajemy sobie 
sprawę, że jest to człowiek ubezwłas- 
nowolniony. Postawiono go na stano- 
wisku jako wierzącego, pasjonata, na- 
szego człowieka — nie wiedział, że 
w budowę wpisany był błąd, za który 
on poniesie odpowiedzialność. Wielki 
dyrektor okazuje się pionkiem. Jak 
każdy, tak i on ma nad sobą „onych”, 
którym musi ulec. 

„Blizna”, _ przyjmując chwilami 
punkt widzenia Bednarza, uświad: 
mia widzowi, jak wielką trudnoś. 
Sprawia człowiekowi na tym szczeblu 
dotarcie do rzeczywistej Opinii publi- 
cznej. Nie wystarczy zejść między lud, 
gdy ten się bawi. Poczucie jedności 
odczuwanej przez Bednarza na zaba- 
wie jest złudne. sentymentalne. To do- 
piero przedsmak rzeczywistego kon- 
taktu, którego brak 

Różnicę perspektyw — zgóryi zdołu 
— ukazuje poglądowo, aż iopatologi- 
cznie, inna scena odsłaniająca jedną 
zidei przewodnich tego kina. Widzimy 
„smutne, brzydkie podwórko. Na nim 
nieładny ryży chłopak. Nie się nie dzie- 
je. Dzieci wynajdują sobie zajęcia 
może być i patrzenie na helikopter” 
Następne ujęcie robione jest z heli 
koptera, którym przelatują nad tere- 
nami budowy dyrektor zeswoimi gość- 
mi. Bednarz pokazuje im miejsca 
przyszłych sukcesów, przez chwilę wi- 
dać podwórko i ryżego chłopaka z za- 
dartą głową. Brak symbolu. Brak ja- 
kiegokolwiek akcentu zamykającego. 
Tylko zderzenie dwóch spojrzeń, mię- 
dzy którymi nie ma żadnego punktu 
stycznego — ta zbitka montażowa na- 
suwa myśl o zalężności sposobu rzą- 
dzenia od sposobu patrzenia. Podob- 
ne zderzenie spojrzeń wykluczają- 
cych się następuje w „„Amatorze”. gdy 
dyrektor ukazuje Stuhrowi piękna na- 
turę w oddali, wieś i dymy nad nią, 

— Oto prawdziwy temat dla fil- 
mowca! 

Z perspektywy dyrektora rzeczywis- 
tość zmienia się w figurę abstrakcyj- 
ną; artysta ma tworzyć tylko przed- 
mioty kontemplacji, pozostawiając 
wladzy, co do niej należy. Jednak 
amator odrzuca pokusę kiczu. Jest już 
zbyt mocno związany z odbiorcami 
swoich dokumentów. poczuwa się do 
odpowiedzialności przed nimi. Co nie 
znaczy, że Kieślowski w „Amatorze” 
pochwala kino interwencyjne w prze- 
Giwieństwie do kina „ładnego”, Kicz 
jest zbyt łatwym wyjściem. a znów 
kino robione na złość dyrektorowi — 
skazane na niepowodzenie, W ostat- 
nim ujęciu amator zwraca kamerę na 
siebie, żeby jeszcze raz opowiedzieć 
jak było”. Opowiedzieć, jak to było, 
Że nie mogłem być wolny, ma na razie 
starczyć za prawdę. 

Perswazja filmowa Kieślowskiego 
jest może miejscami zbyt gruba, 
Chtowska”, ale trudno nie doce: 
faktu, że kierowano ją w inną stronę, 
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niż to się działo dotąd. Płynie z tych 
filmów wspólny wniosek: władza 
w gruncie rzeczy potrzebuje kina so- 
cjologicznego, powinna korzystać 
zjego doświadczeń. informacja z dołu 
jest niezbędna, a artysta jest w prawie 
przypominać władzy o jej kompetencji 
i obowiązkach. Filmowiec przedsta- 
wia się nie tylko jako „demaskator, 
który znalazł zło i prezentuje je, z za 
chwytem nad własną wrażliwości: 
(cytat ze scenariusza „Blizny”), lecz 
jako partner władzy. Po to, by spełnił 
swoją rolę. m usi ukazywać rzeczy- 
wistość z punktu widzenia brzydkiego 
podwórka. 

Słowo „władza”, które przy Oma- 
wianiu filmów Kieślowskiego pada tak 
często, brzmi może zbyt konkretnie. 
Tymczasem jego intencja jest uogó 
niająca. Kieślowskiemu chodzi o od- 
demonizowanie tego pojęcia. W swo- 
ich filmach traktuje władzę jako pre- 
dyspozycję ludzką. W tym sensie wy- 
obrażam sobie autora „Personelu” ja- 
ko realizatora filmu o wynaturzeniach 
władzy, w którym nie wykraczałby po- 
za dom rodzinny. 

We wszystkich jego filmach docho- 
dzi do głosu konflikt między człowie- 
kiem z dołu” a instancją odgórną. 
Przypomnijmy: krojczy z opery i dy- 
rektor; filmowiec amator i dyrektor; 
majster przed komisją kontroli partyj 
nej; młoda para przyłapana przez mili- 
cjanta dzielnicowego podczas za- 
siedłania pokoju. w którym nie są za- 
meldowani 

Pracownia krawiecka, fabryka, tele- 
wizja — skala, w jakiej wybucha kon- 
flikt, nie jest" najistotniejsza. Chodzi 
o ukazanie relacji panowania. Kieślo- 
ki bada tę relację na przykładach 
niewinnych, ogranych jako numery 
satyryczne w „.Podwieczorkach przy 
mikrofonie”. Wyjmuje swoich bohate- 
rów z kontekstu satyrycznego, stawia 
pod nasz osąd tych urzędników i dy- 
rektorów. „Florczaków ” i „Malinow- 
skich”, dając im do odegiania role 
z dramatu serio. 

Scenki z życia krawców odsłaniają 
twarde zasady życia publicznego. za- 
leżności gorsze od feudalnych, bo za- 
maskowane trazesami o_ równości 
i współdziałaniu. Relacje te są zresztą 
przemienne. Wobec szefa redakcyjne- 
go ja jestem „ludem”, ale gdy wrócę 
do domu, wobec dziecka przyjmą rolę 
„pana”, a ono będzie ludem. Uciska- 
nym czy respektowanym w swoich 
prawach? Na ile to ode mnie zależy? 

Porównywano dzieci do klasy uci- 
Skanej. Porównanie to można odwró- 
cić - spojrzeć na lud jako na dziecko. 
Ubolewa się przecież nad jego „ra- 
kiem uświadomienia", daje mu się 
klapsa albo cukierka. 

W zakończeniu „Blizny” dyrektor 
Bednarz uczy swego wnuka chodzić. 
U dokumentalisty nawet taka scena, 
umieszczona w najbardziej znacz: 
cym punkcie filmu. powinna mieć 
Oparcie w potocznej rzeczywistości 
Tak też jest u Kieślowskiego — obraz 
rączki dziecięcej — spoczywającej 
w wielkiej dłoni niewidocznego Opie- 
kuna stanowi aluzję do pewnego pla- 
katu, który pojawił się na krótko 
gdzieś w początku lat siedemdziesi 
tych. „W realizacji prosta i zwyczajna 
— cytuję ze scenopisu — scena ta po- 
winna mieć szersze znaczenie. Szero- 
ki, informacyjny plan Bednarza, pelny 
— dziecka. Trzeba uważać, żeby nie 
zaplątały się jakieś elementy jawnie 
symboliczne. Jedynie długość sceny 
sugeruje jej ukryte znaczenie, które 
bohater powinien spostrzec tak samo 
jak widzowie”. 

— NO. 88m, sam — przemawia Bed- 
narz do wnuka — spróbuj sam! 

I dziecko robi pierwsze kroki 

To kino, występując z pozycji ludo- 
wych. oswaja i przybliża widzom poję- 
cie władzy: przywraca mu właściwe 
etycznie znaczenie. Zastanawiające: 
ten zawołany dokumentalista przeja- 
wia wielką skłonność do tworzenia 


























Obrazów idealnych! W „.Bliżnie” kon- 
trastuje Pieczkę | Stuhra, dyrektora 
i asystenta. Pierwszy jest człowiekiem 
rządzącym, lecz pokornym z natury; 
drugi — słuzalczym. Służalczy chce 
panować, rwie się do władzy. Pokorny 
ma gotowość służenia tym. nad który- 
anuje. Rozróżnienie dwóch typów 
władczych pochodzi od Maxa Śchele- 
ra, który w swojej „„Rehabilitacji cno- 
ty” napisał, że dla pokornego „to 
właśnie jest tylko zewnętrzną posta- 
wa, co dla czlowieka służalczego jego 
istotą: wola panowania. | to właśnie 
jest jego rdzeniem, co dła człowieka 
służalczego jest tylko zewnętrzną po- 
stawą: gotowość do służby” 

W swoim najlepszym filmie aktor- 
skim — „Personelu — Kieślowski uka- 
zuje młodego człowieka na rozdrożu, 
w momencie gdy z pionka przekształ” 
ca się w figurą. Mały krawiec z opery, 
Juliusz Machulski, ma opinię zdolne” 
go: wyróżniła go w miły sposób pani 
scenograf, wystąpił na zebraniu, chce 
go pozyskać organizacja (dobry dia- 
log o okularach — wstąpienie do orga 
nizacji związane jest z pokusą zmiany 
spojrzenia na rzeczywistość). Film 
kończy się sceną kuszenia. Dyrektor 
1 Romek znajdują się w gabinecie, sam 
na sam. Inicjacja Romka na „aktywne- 
go członka załogi” ma polegać na 
złożeniu donosu na kolegę Sowę. Dy- 
rektor chce wykorzystać personel do 
walki z. „wichrzycielem”, ale Romek 
psuje tę grę swoim lojalnym zachowa- 
niem. Tego przynajmniej spodziewa 
Się widz — film pozostawia swojego 
bohatera pochylonego nad czystą 
kartką na której ma napisać ów donos 
(Czy to prawda, że zjadł panu kiedyś 
kiełbasę. którą pan miał na śniadanie? 
Nieprawda? To niech pan napisze, że 
nieprawda. Niech pan wszystko śmia- 
ło opisze. Zostawiam pana” 

Pod względem rozłożenia akcen- 
tów „„Personel” jest prawdziwym maj- 
stersztykiem. Przemyślany do końca 
program społeczny został wtopiony 
bez reszty w intrygę biurową, w para- 
dokumentalną obserwację i dialogi 
jak z życia. Właściwie dopiero scena 
zebrania swym jawnie nieżyciowym 
przebiegiem daje do zrozumienia, że 
wychodzimy poza dramat obyczajów 
w stronę dramatu idei A la Brechi. 
Nosicielem idei jest niepozorny kroj- 
czy Romek. który marzy o harmonij- 
nym społeczeństwie, w którym każdy 
będzie mógł się wypowiedzieć i zosta- 
nie wysłuchany. 

— Tak się nienawidzą, w takich są 
różnych obozach i układach, takie 
mają różne gusty i postawy... (kolega 
Sowa o artystach). 

Jednak zebranie przebiega w spo- 
sób niebywały. Z wypowiedzi przeciw 
nika wybiera Się i podchwytuje naj- 
zdrowszą myśl, racji nie miesza się 
z ludźmi, nie ma trefnych i nie ma 
swoich, nie ma góry i dołu, nie ma 

żh” i „.nas”, Ale widz wierzy. że tak 
właśnie” musiało się stać, że Romek 
nie da odebrać sobie głosu niczym 
senator Smith z filmu Franka Capry. 
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Aktorskie filmy Kieślowskiego za- 
wierają czytelne modele społeczeń- 
stwa — takiego, jakie jest ijakie mogło- 
by być. Raczej przedstawiają ideę na 
przykładach wyjętych z rzeczywis- 
tości, niż wyrażają ją całością obrazu. 
W pewnym sensie jego filmy fabularne 
są bardziej trzeżwe i trzymające Się 
ziemi niż dokumenty, w nich bowiem 
można odnaleźć naprawdę wyideali- 
zowaną wizję solidarności, o jakiej 
marzą bohaterowie jego fabuł. Nie ma 
w tym nic dziwnego — punktem wyj- 
ścia filmu fabularnego jest idea, doku- 
mentalnego — patrzenie. Samo patrze- 
nie jest bowiem już poznaniem, jest 
ideologią. 

Jest rodzaj odbiorców, których fan- 
tazja tak dziala w oparciu o obrazy 














twarde i realne, „doczepiając się” do 
konkretu. O tym typie wrażliwości mó- 
wi w swoich notatkach Karabasz, że 
obraz ulicy, na której nic się nie dzieje. 
oglądany przez wizjer kamery jestni 
fantastyczniejszym widowiskiem. Wy- 
obraźnia i realność okazują się dw 
ma stronami tego samego zjawiska. 
Nic dziwnego w tym, że jedną z naj- 
mocniejszych pochwał realnego pa- 
trzenia wygłosił fantasta ET.A. Hoff- 
mann. Bohater „Narożnego Okna”, 
sparaliżowany pisarz, spędza całe 
dnie przy oknie swojego pokoju, z któ- 
rego widać rynek beriiński. 

Kuzynie, brak ci oka, które istotnie 
widzi. Ten rynek nie jest dla ciebie 
niczym więcej, jak widokiem jakiegoś 
pstrego. bezsensownego zgiełku tlu- 
mów kręcących się w działaniu bez 
znaczenia (.) ten rynek jest wiernym 
obrazem wiecznie zmiennego życia. 
Ruchliwa działalność, potrzeba chwili 
ściąga masę ludzką w jeden puni 
w parę chwil znów wszystko pustosze- 

















je. Głosy, które łączyły się w hałaśli- 
wym zgielku, zamilkty —i każde opusz- 
czone miejsce głosi te okropne słowa 
Bylo! Trzeba korzystać z chwili: 

„Narożne okno” Hoffmanna mogło- 
by stanowić motto dokumentalistów. 
Artysta, ucząc swego kuzyna uważne- 
go patrzenia, namawia go, by ośmielal 
się z samej tylko obserwacji wyciągać 
daleko idące wnioski o ludzie beriiń- 
skim. 

Wróćmy jednak do Kieślowskiego. 
„Refren”, „Pierwsza miłość”. „Sz] 
tal”, a ostatnio „Dworzec” i „Gadaią- 
Ce głowy” stanowią przyklad uważne- 
go, jakby bezcelowego patrzenia, 
z którego również można wyciągnąć 
wnioski o bytowaniu inastrojach ludu. 

Na przykład wizja lokalna Dworca 
Centralnego dała następujący rezul- 
tat: pociągi, kasy, poczekalnie działa- 
ją żle, ludzie nie mają zaufania ani do 
automatycznych schowków, ani doi 
formacji. Jedyne, co działa niezawod- 
nie. to telewizja dworcowa. Kieślow- 

















ski fotografuje dworzec jakby z punk- 
tu widzenia tajemniczych kamer za- 
wieszonych pod sufitem. W finale tego 
„horroru” przekraczamy barierę ta- 
jemnicy. wchodzimy za drzwi z napi. 
sem „telewizja dworcowa” i... nadal 
nie wiemy, czemu służy tak rozbudo- 
wany system. Przy konsoli siedzi (a- 
cet, prztyka przełącznikami i patrzy: 
na jednym ekranie widać dziada z to- 
bołem. na drugim fragment kobiety 
w płaszczu, na trzecim odkurzacz 
„Wuko” itd. Utełewizyjniony dworzec 
obi wrażenie instytucji, która porzu- 
ciła swoją pierwotną funkcję przewo- 
żenia ludzi, a zmieniła się w samo- 
dzielną placówkę, gdzie przeprowa- 
dza się eksperymenty na pasażerach 

W filmach dokumentalnych Kieślo- 
wskiego zawiera się coś, czego nie da. 
się określić jako „problem”, a co 
w moim przekonaniu jest największą 
wartością dokumentu. Korytarz szpi- 
talny obserwowany we trontalnym 
ujęciu z dużą głębią ostrości: szpital 














położniczy z „Pierwszej miłości”, 
17-letni chłopak wchodzi za przepie- 
rzenie. na chwilę przed wiadomością 
© narodzinach swojego dziecka, a za 
nim posuwają się widoczne w kadrze 
pręty mikrofonów kierunkowych; 
urzędniczka z biura pogrzebowego, 
zatroskana i uprzejmie informująca: - 
Mam mało miejsca! Będzie niska 
trumna? 70 centymetrów, mąż na żo- 
nie pochowany. głowami leżą. podgłó- 
wek z wiórów, proszę państwa. 

Skąd się bierze dziwna przyjem- 
ność, skąd wrażenie bezpieczeństwa. 
Jakie udziela się. gdy oglądam te 
filmy? 

„Śzpital” opisuje ciężkie warunki 
pracy personelu lekarskiego, ale prze- 
de wszystkim pokazuje, 'jak mocne 
i nieprawdopodobnie wytrzymałe jest 
ciało ludzkie. W „Retrenie” uderzają- 
cy jest obraz zapobiegliwości ludzkiej 
co do przyszłego „życia cmentarne- 
go"; ujmuje swoista uprzejmość 
urzędników. którzy przemawiają do 











„Blizna! 


swoich klientów. 
wieczni. 

„Pierwsza miłość” zwraca uwagę. 
że niemal każdy krok naszego życi 
zależy od dobrej lub złej woli jakiejś 
instytucji. Ale najbardziej fascynująca 
w tym filmie jest beztroska mlodych 
kochanków, nieświadomych tego, że 
stanowią trybik maszyny społecznej. 
Ta nieświadomość jest piękna 

Nawet filmowcy ze swoimi mikrofo- 
nami nastają na ich wolność! Oni jed- 
nak się nie przejmują 

Rodzimy się i umieramy z numer- 
kiem — powiada Kieślowski, równo- 
cześnie w jego filmach to zanumerko- 
wanie nie ma charakteru demoniczne- 
go. Więcej, staje się — jek w „Aefrenie” 

znakiem jakiejś trudnej do Określe- 
nia, nowej solidarności 


jakby sami byli 
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GRZESZNY ŻYWOT FRANCISZKA BUŁY. Reżyseri 


Janusz Kidawa. Wykonawcy: An- 


Śrzej Grabarczyk, Jarek Antonik, Jerzy Cnota I inni. Polska, 1980 





rudno nie dostrzec w filmie Ki 
dawy rysów polemicznych. Na- 
wet gdyby tego nie chciał sam 
twórca, „Grzeszny żywot Franciszka 
Buły” odczytuje się jako polemikę 
2 wizją górnośląskiego folkloru Kazi 
mierza Kutza. „Sól ziemi czarnej”, 
„Perła w koronie" i „Paciorki jednego 
różańca” tkwią mocno w naszym ki- 
nie, tworzą już kanon nie do podważe- 
nia. Ukazują dzieje regionu od po- 
wstań po dzień dzisiejszy i uczą, że 
jego kultura wyrasta z patriarchalizmu 
i ceremonialności. Są to w ujęciu Kut- 
Za wartości nierozdzielne. Patriarcha- 
INŃizm wymaga ceremonii, a najpow- 
szedniejszy nawet obrządek przeka- 
zuje symbolicznie hierarchię zakorze- 
nioną w patriarchalizmie. Stąd swois- 
te dostojeństwo i piękno tryptyku, 
Janusz Kidawa sam wyrósł na Ślą- 
sku i choćby dlatego nie kwestionuje 
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siły tradycji. Ale udowadnia, że nie jest 
tak jednolita. Odnosi się do niej z 
mniejszym szacunkiem i odziera z do- 
stojeństwa. Tak właśnie Francik Buła 
poczyna sobie z „tytą” — tekturowym 
rogiem obfitości, z którym trzeba się. 
jak zwyczaj nakazuje, sfotografowaćw 
pierwszym dniu szkoły, ale potem mo- 
żna połargać wstążką i zajrzeć do 
środka. Owszem, z ekranu rozbrzmie- 
wa czysta gwara śląska, są procesje, 
pogrzeby | festyny, jest podwórkowy 
teatr elwrów i niepowtarzalny w swej 
surowości krajobraz. Ale wyczuwa się 
także nalot etnicznie obcego folkloru 
lumpenproletariackiego, tego wytwo- 
ru międzywojennych tat _ kryzysu, 
wspólnego  środowiskom nędzy 
w miastach przemysłowych. Ma to 
uzasadnienie historyczne: akcja roz- 
poczyna się w roku 1922 i obejmuje 
Okres Wielkiej Depresji, z Francikiem 








młodego Algierczyka 








mar Gatłato" trafił na na- 
sze ekrany mając niezłe 
33 rekomendacje: Srebrny 
Medal festiwalu w Moskwie 1977, 
udział w wyselekcjonowanych zesta- 





OMAR GATLATO (Omar Gatlato). Reżyseria: Allouache Merzak. Wykonawcy: Bonalem 
Benani, Farida Gusnanache, Aziz Vegga i inni. Algieria, 1976 





wach „Tygodnia Krytyki" oraz „Mło- 
dego Kina” na festiwalach w Cannes 
i Berlinie Zachodnim. Krytyka, głów- 
nie francuska — która szczególnie 
uważnie śledzi rozwój kinematogralii 











RECENZJE 


rozstajemy się dopiero w pierwszych 
dniach wojny. Tradycyjne Struktury 
ulegały wówczas rozkładowi. Ojciec 
Francika, który wysiaduje w szynku 
i któremu żona Bulina rzuca nakolana 
niemowlę. nie jest już ojcem rodziny 
w stylu bohaterów Kutza. A w posta- 
wie „fajnego karlusa”, na jakiego wy- 
rasta Francik, jest coś z cwaniactwa, 
które umożliwiało przeżycie. Śląsk Ki 
dawy jest mniej wyidealizowany, co 
jednak nie znaczy, że wyzbyły styliza- 
cji. Różnica polega na tym, że Kidawa 
wybiera tradycję niejako „„skażoną”. 
Pociąga go jej złożoność i nieczys- 
tość. Z temperamentu zdaje się na 
żywioł, co_ niejednokrotnie demons- 
trował już z dobrymi rezultatami 
w swoich dokumentach. Warto przy- 
pomnieć przynajmniej jeden — .Opo- 
wieść najprawdziwszą 0 królach, 
diablach i dziadach żyjących jeszcze 
na świecie” — bo to niemal wprawka 
do „Franciszka Buły”. Poświęcił go 
plebejskiemu teatrowi. w _ którym 
spektakl nabiera ksztaltu w bezpo- 
średnim kontakcie z widownią — jaszl- 
kowym „herodom”. Swoim przebie- 
rańcom kazał wmieszać się w tlum 
w środku Katowic, zaczepiać prze- 
chodniów, zorganizował zbiorową za- 
bawę przed kamerą. 

Przebierańcy rozpoczynają film 
i tym razem. To zespół elwrów, muzy- 
ków i komediantów, którzy wywodzili 
się z bezrobotnej biedoty i żyli z dat- 
ków. Jest wśród nich Francik Buła. 
Podwórkowej widowni i kamratom 
opowiada o swoim życiu górniczego 
dziecka, ale zwraca sią także ku nam 
widzom z kinowej sali. Mówi o spole. 
cznej i politycznej edukacji młodego 
proletariusza — kpiarsko, nieskładnie, 
od anegdoty do anegdoty. Interludia 
należą do elwrów: jeden połyka ogień. 
dziewczyny tańczą, kaleka demon- 
struje silę ramion. Śpiewa się dużo 
piosenek. Ztej warstwy stopniowo wy- 
łania się wątek symboliczny — śląskie- 
go zbójnika Pistulki, ilustrowany ży- 
wymi obrazami, w których Francik 
bierze udział. Na koniec powie, że 
chce być drugim Pistulką. Jego opo- 
wieść jest także „bohałerska”, jestpo- 
chwałą patriotyzmu Ślązaków wier- 
nych polskości. Pierwszej wrześnio- 

















algierskiej — nadała temu filmowi ran- 
gę wydarzenia, dostrzegając w nim 
udaną próbę. przezwyciężenia pew- 
nych stereotypów tematycznych i for- 
malnych. U nas „Omar Gatlato" wii 
dzie dość efemeryczny żywot na ekra- 
nach, kin studyjnych oraz DKF-ów. 
Mówi się o nim niewiele, międzynaro- 
dowa renoma nikogo specjalnie nie 
poruszyła. Nasza znajomość kina al- 
gierskiego jest chyba zbył pobieżna, 
abyśmy mogli ocenić i docenić wyjąt- 
kowy charakter „Omara Gatlato"" 

Jest to film nadzwyczaj skromny, 
powściągliwy, maksymalnie oszczęd” 
ny w doborze środków. utrzymany 
w manierze bliskiej kina dokumental- 
nego. Oto na ekranie pojawia się mło- 
dy człowiek, który w najprostszych 
słowach informuje, kim jest, jak mie- 
szka. jak żyje, co lubi. Kamera obseń 
wuje go w sytuacjach najbardziej co- 
dziennych i banalnych, zapis filmowy 
zdaje się być ilustracją owej opowieś- 
ci słownej. W rzeczywistości jest ina- 
czej: obraz filmowy pełni rolę swoiste- 
go kontrapunktu, skłania do konfron- 
tacji subiektywnej relacji bohatera 
2 obiektywną, podpatrzoną przez ka- 
merę wizją jego życia 

Omar jest mieszkańcem podmiej- 
skiej dzielnicy Algieru, gdzie wraz z li- 
czną rodziną zajmuje niewielkie mie- 
szkanie. Z powodu. ciasnoty rzadko 
przebywa w domu. Czas wolny spędza 
najczęściej na włóczędze ulicami 
miasta. samotnie lub w towarzystwie 
kolegów; nierzadko zachodzi do kina, 























wej nocy 1939 roku Francik z kolega- 
mi ukrywa karabin maszynowy ..Kar- 
lik”, zakupiony z jarmarcznych gro- 
szy, z którego nie zdążył jeszcze paść 
ani jeden strzał. | zaczyna wojnę jak na 
plebejskiego wagabundę przystało 
„Pod nami, na bruku, jakaś świnia 
niemiecka zdążyła już, wymalować 
białą farbą: Herzlich Willkommen 
Unser Fuehrer. Bez jednego słowa: — 
ja — Francik Buła, Wilek Lizoń, Zefek 
Gajda i Beznogi Stanik — wyciągnęli 
my z portek ciuliki i zacęli lać na dół 
Lali my długo, a napis powoli od tego 
naszego lania rozpływał się..." 
Gytowałem ze scenariusza, styl tych 
kilku zdań oddaje bowiem ton filmu. 
Patos i tragizm historii przesłania hu- 
mor — rubaszny, plebejski. Śmiech 
prymitywny. ale zdrowy. Tak jestw za- 
łożeniu, w praktyce okazuje się jed- 
nak, że niełatwo utrzymać czystość 
tonu. Udaje się Kidawie komizm sytu- 
acyjny w typie pogoni za wieprzkiem 
wdowy Gajdziny, nie sprawdzają do- 
wcipy oparte na puencie słownej, za- 
bawne może w opowiadaniu, ale 
w przekładzie na obraz zbyt mozolne. 
Można by z anegdot na ekranie ułożyć 
antologię, ich wartość etnograficzna 
nie decyduje jednak o ocenie. Pytać 
trzeba O funkcję, jaką spelniają w fil- 
mie. A to sprawa złożona, niemożliwa 
do rozwikłania w wąskich ramach re- 
cenzji. Wymaga przywołania autoryte- 
tów — przynajmniej Bachtina, kóry 
w słynnej analizie Rabelais'go wyka” 
zał, że humor plebejski jest formacją 
historyczną i spełnia rolę krytyczną 
i obronną wobec obowiązujących au- 
torytetów. „Grzeszny żywot Francisz- 
ka Buty” jest w gruncie rzeczy filmem 
historycznym, i to filmem ambitnym. 
Nie ogranicza się do wydarzeń z prze- 
szości, lecz próbuje odtworzyć men- 
talność ludzi. Kidawa szuka jej odbicia 
w. dowcipie, sięga do żywej jeszcze 
tradycji ustnej Śląskich starzyków. 
Niewątpliwie zdawał sobie sprawę, że 
to już ostatnia chwila. Ale w swej za- 
chłanności wobec unikalnego mate- 
riału wykazuje za mało krytycyzmu, 
wprowadzając do filmu również „wi- 
ce", które brzmią płasko i niczemu nie 
służą, Ich obecność znosi jakoś moza- 
ikowa struktura, trudno jednak nie za- 

















zwłaszcza gdy w programie pojawia 
się nowy film hinduski. Najwierniej- 
Szym jego towarzyszem jest magneto- 
fon i taśmy z nagraniami popularnej 
muzyki. Pracę zawodową - posadę. 
skromnego urzędnika instytucji kon- 
trolującej handel złotem — traktuje ja- 
ko konieczność, jako niezbędne za- 
bezpieczenie egzystencji. Czy zdaje 
sobie sprawę z tego, że jest to egzy- 
stencja monotonna, pusta iniemal zu- 
pełnie jałowa? Chyba nie, ponieważ 
żyje tak samo jak wszyścy inni jego 
rówieśnicy z algierskiego przed- 
mieścia. 

Oddajmy głos reżyserowi: „Film 
można uznać za historię jednej z grup 
z przedmieść Algieru, na której tle 
wyróżnia Się przypadek szczególny: 
Omar. Jest to postać syntetyczna, zło- 
żona z dziesiątków zaobserwowanych 
w życiu szczegółów... Omar_ jest 
więc _ przedstawicielem _ dzisiejszej 
młodzieży wielkomiejskiej; przedsta- 

ielem pokolenia, dla którego rewo- 
lucja stanowi rozdział. przeszłości 
dawno już zamknięty. Jej zdobycze — 
dostęp do kultury, oświaty, do udziału 
w życiu publicznym — zdają się nie 
dotyczyć Omara i jego rówieśników; 
są one najwyraźniej poza sferą ich 
zainteresowań. Wszystkie zajęcia 
młodych ludzi uznać można za najbar- 
dziej prymitywną formę „zabicia wo|- 
nego czasu”: kino, wysiępy estrado- 
we i wreszcie rozmowy, których tema- 
tem najczęściej powracającym jest 
kobieta. 














uważyć, że to charakterystyczne dla 
Kidawy zdanie się na żywioł okazuje 
się niebezpieczne, Mamy bowiem do 
czynienia z formuią widowiska, które 
wymaga aktywnego współdziałania 
widza, poddania się bez reszty ekra- 
nowi. Kidawa nie przykłada wagi do 
szczegółów, ma nadzieję, że ruch, 
gwar i tempo ostrych cięć montażo- 
wych nie pozwolą zauważyć piany 
z gaśnicy udającej śnieg, zatuszują 
nie dopracowano drobiazgi. Bombar- 
duje dowcipem, golizną, agresywnoś- 
cią obrazu. Tak się jednak złożyło, że 
oglądałem film zwidownią niechętna, 
gluchą nawet na nieoczekiwaną akti 

alność pewnych odzywek. Zła jakość 
dźwięku utrudniała zrozumienie gwa- 
ry; z tego, co wykrzykuje na ekranie 
Jerzy Cnota, dotarła do mnie ledwie 
polowa. Zapewne źle trafilem, ale ist- 
nienie filmu w społecznej świadomoś- 
Ci zależy od próby takiej właśnie sali 
To jest bowiem rzeczywistość naszt 
go kina, poza którą filmu po prostu nie 
ma, choćby recenzenci prześcigali się 
w pochwałach. I z perspektywy takiej 
przypadkowej, obojętnej widowni do- 
strzega się dopiero zasadniczy man- 
kament: brak bohatera, który by ogni- 
skował sympatię i emocje. Wbrew ty- 
tułowi i wbrew aktorowi, który robi, co 
może, Francik Buła nie wysuwa się na 
pierwszy plan. Niknie w grupie el- 
wrów, zatraca się w gąszczu epizo- 
dów. Góż z tego, że głos zza kadru 
prowadzi narrację w pierwszej osobie. 
To zabieg stylistyczny, który nie znaj- 
duje pokrycia: bohater nie staje się 
podmiotem i motorem akcji, ecztylko 
jednym z wielu jej przedmiotów. Dla- 
tego sukces Kidawy jest niepełny. 
Stworzył jeszcze jedną imponującą 
werwą „Opowieść najprawdziwszą”, 
nadając Śląskiemu tematowi oryginal” 
ny kształt w duchu tradycji plebejskiej. 
Paradoksalnie pozostał jednak doku- 
mentalistą opisującym powierzchnię 
i mechanizmy rzeczywistości, bezrad- 
nym wobec bohatera, którego uczło- 
wieczyć może tylko literacka fikcja. 








ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 





Raz jeszcze oddajmy głos twórcy 
filmu: „W codziennych kontaktach 
młodych ludzi dziewczęta są zupełnie 
nieobecne. A jednocześnie kobieta 





jest tematem wszystkich rozmów. (..) 
W dzisiejszej Algierii kobieta jest dla 
chłopaka osiągalna. jedynie w planie 
mitycznym." Film odnotowuje pe- 
wien — z naszego punktu widzenia — 
osobliwy fenomen, nie tyle obyczajo- 
wy, co raczej psychologiczny: bohater 
uiega fascynacji kobietą, ale owa fa- 
scynacja ujawnia się tylko w rozmo- 
wach z kolegami. W momencie kon- 
irontacji Omar zachowuje się lękliwie, 
możliwość nawiązania znajomości 
z dziewczyną zupełnie go obez- 
władnia. 

Można oczywiście rozważać przy- 
czyny tego zjawiska. biorąc pod uwa- 
98 z jednej strony tradycyjną obycza- 
jowość, a z drugiej — napięcia współ- 
czesnego życia. na ogół nie sprzyjają- 
ce kontaktom międzyludzkim. Film 
jednak nie daje żadnych impulsów do 
tego rodzaju rozważań. Reżyser po- 
przestał na samym opisie zjawiska, 
rezygnując z jakichkolwiek wyjaśnień. 
W owej osobliwej sytuacji obyczajo- 
wo-psychologicznej widzi przejaw 
frustracji młodego pokolenia Algier- 
czyków, których zbiorowy portret zo- 
stał zawarty w postaci tytułowego bo- 
hatera. 


JANUSZ 
ZAREMBA 


Portret 





nieznanego żołnierza 








WYROK ŚMIERCI. Reżyser 


Witold Orzechowski. Wykonawcy: Wojciech Wysocki, Jerzy 


Bończak, Doris Kunstmann i inni. Polska, 1980 





toś to musiał robić. Żadna zor- 

ganizowana społeczność, ża- 

dne państwo nie może obyć się 
bez praw i instytucji. które prawa 
strzegą, bez sił, które prawo wykonu- 
ją. Nawet gdy egzekucja praw oznacza 
wykonanie wyroku śmierci. W latach 
okupacji niemieckiej państwo polskie 
istniało, tyle że zeszło do konspiracji. 
istniał aparat administracyjny, rozbu- 
Sowywało się normalnie zhierarchizo- 
wane wojsko, były prawa i ich 
wykonawstwo. Był także nieustający 
stan wojenny: wszelkie konflikty we- 
wnętrzne ulegały naturalnemu wyo- 
strzeniu, w podstawowych dla bytu 
narodu sprawach prawo było bez- 
względne i egzekwowane natych- 
miast. Kolaboracja z okupantem, 
zdrada najczęściej karane były kulą. 
Wyroki zapadały tajnie, szybko — sta- 
rano się na tyle, naile byłoto możliwe, 
rozpoznać sprawę, by uniknąć omy- 
łek. Nie było odwołania, oskarżony na 
ogół nie miał prawa do obrony. Takie 
były czasy. Czy procedura dorażnych 
sądów wojennych mogła wykluczyć 
wszelkie pomyłki? Na pewno nie, zda- 
rzają się one przecież sądom pracują- 
cym w normalnych warunkach, ob- 
wieszonym adwokatami, apelacjami, 
kaucjami, świadkami itp., itd. Gdy wy- 
10k zapadł. „sprawa” schodziła w dół 
- do wykonania, do tych. którzy wy- 
głosiwszy sakramentalną formułę: „w 
imieniu Polski walczącej..." 





'' strzelali 
do skazanych. Z najbliższej odległoś- 
ci. Nie mogli mieć najmniejszych wąt- 
pliwości, załamań, skrupułów. 
Pretekstem do tych rozważań stał 








się film Witolda Orzechowskiego 
„Wyrok śmierci”. 

Film ma dwóch bohaterów - 
„Smukłego” i „Nurka”; w hierarchii 
wojskowej „Nurek'” jest nawet waż- 
niejszy - to dowódca Smukłego”. Mo- 
że z tej racji reżyser opowiedział histo- 
rię_ „Nurka” dokładniej. „Nurek” to 
strzęp człowieka, owładnięty jedną 
myślą: strzelać do wrogów, zastrzelić 
wreszcie kogoś naprawdę ważnego. 
„Nurek” tylko tym żyje. | wiemy, że ma 
po temu powody - został przez wojnę. 
przez okupanta straszliwie okaleczo- 
ny. Został sam — utracił rodzinę, zginę- 
ła żona, dziecko. Utracił wszystko, dla 
czego człowiek naprawdę chce żyć 
i pracować. W ten sposób reżyser nie- 
jako skazał „Nurka” na śmierć cywilną 
na długo przed tym, nim przyjdzie mu 
zginąć w akcji 

Natomiast nic nie wierny o „Smuk- 
łym". człowieku znikąd. bez biografii. 
bez powiązań społecznych, rodzin- 
nych. Jest on nie zapisany wewnętrz- 
nie. Jedyna informacja. że studiował 
przed wojną medycynę i że skończył 
konspiracyjną podchorążówkę. wyda- 
je się niewystarczająca, jeśli nie mylą- 
ca. I to z kilku powodów. Człowiek, 
który ma być lekarzem, musi znać i pa- 
miętać słowa przysięgi Hipokratesa — 
wyklucza ona wszelkie działanie na 
niekorzyść drugiego człowieka. Kie- 








rownietwo walki zbrojnej bardzo zwa- - 


żało na właściwe wykorzystanie wie- 
dzy, predyspozycji, przygotowania lu- 
dzi, którzy zgłaszali się do szeregów. 
Młody medyk, nawet nie ukończony. 
bardziej przydałby się nainnym odcin- 











ku walki, których, jak wiadomo, nie 
brakowało. Zupełnie nie sprawdzony 
żołnierz — abstrahując od jego medy- 
cznych zainteresowań — najmniej był- 
by w rzeczywistości brany pod uwagę 
przy naborze do specyficznej służby 
Nie brakowało przecież takich jak 
„Nurek” — okaleczonych przez wojnę. 
mających osobiste, święte powody. by 
nienawidzić. To są uwagi merytorycz- 
ne. tyczące realiów okupacyjnych 
Można więc powiedzieć. że w świetle 
faktów. w myśl pragmatyki konspira- 
cyjnej — tak być nie mogło. Powie 
Orzechowski — i co z tego, wcale nie 
chodziło mi o rekonstrukcję faktów, 
nie miałem na myśli żadnego konkret- 
nego przypadku, w moim filmie szło 
0 coś zupełnie innego. o dramat czło- 
wieka uwiktanego w swój czas. O tra- 
gedię jednostki w zderzeniu zhistor 
O -i tu cytuję wypowiedź reżysera — 

odwieczny problem kata i ofiary...” 
Jeśli tak, to Go innego. Przegrana bo- 
hatera, człowieka anonimowego, jest 
klęską tradycyjnego świata wartości 
(jeżeli bowiem nie powiada nico war- 
tościach, które wyznaje. nie przedsta- 
wia żadnej skali, którą się kieruje, ma- 
my prawo sądzić. przyjmując dowód 
ex silentio. że ma głęboko wszczepi 
ny dekalog moralny wspólny dla całej 
ludzkości), klęską w zetknięciu ze 
światem postulującym bezwzględny, 
antyludzki pragmatyzm, zdecydowa- 
ną wolę zapanowania nad wszystkim. 
Nawet nad ludzkim sumieniem. Jestto 
zetknięcie się jednostki z historią, tra- 
giczny konflikt człowieka, który za ce- 
nę indywidualnej tragedii przyczynia 
się do nieustającego postępu ludz- 
kości. 

Obawiam się, czy interpretacja nie 
idzie zbyt daleko, w końcu chodzi je- 
dynie o młodego człowieka. który 
w określonej sytuacji wykonuje swój 
podstawowy obowiązek. To. że jest to 
„robota” okrutna, nie jest jego winą. 
Jest jego przeznaczeniem - los czło- 
wieka, czy nam się to podoba, czy nie, 
składa się także z pierwiastka metai 
zycznego 

„Smukiy” przegrywa. Nie ponosi 
śmierci na naszych oczach. a jednak 
wiemy, że go ona nie minie. Przegrywa 
i odchodzi w niepamięć. W chwili gdy 
do mieszkania „Smukłego” wpadają 
gestapowcy, jego biografia staje się 
nieważna, fakty życiorysu nie mają już 
znaczenia - on i tak ztego nie wyjdzi 
Nie będzie bohaterem, może przeisto- 
czyć się w bezosobowy symbol nie- 
znanego żołnierza, który zginął na po- 
sterunku w pierwszej potyczce, tak 
Szybko, że nawet koledzy niczego nie 
zdążyli się © nim dowiedzieć, Dzieje 
wszystkich wojen pełne są takich 
właśnie przykładów. Bohaterowie, 
szczególnie żywi bohaterowie, stano- 
wią maleńki ulamek walczących mas, 
prócz pewnych predyspozycji psychi- 
cznych mieli zwykle także dużo 
szczęścia. „Smukły” nie miał ani jed- 
nego. ani drugiego. 

Teraz można wrócić do punktu wyj- 
ścia: człowiek o tak miękkim charak- 
terze nie mógłby być brany pod uwagę 
jako żołnierz konspiracyjnych pluto- 
nów egzekucyjnych. Popełniono błąd 

tak być nie mogło. 
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CHWYTAJCIE | BIERZCIE (Fogiuk meg 68 vigyśtok). 
Reżyseria: Gabor Olóh. Wykonawcy: Andras Szigeli, Piro- 
ska Molnśr, Endre Tatżr senior i inni. Węgry, 1978 





ęgierską sztukę filmową zajmuje dzi 
35 przede wszystkim problem »jak żyje- 
my«” — twierdzi krytyk węgierski Zsold 
Kohatti. To prawda: najlepszym świadectwem tych 
związków między życiem a kinem są filmy o proble- 
mach mieszkaniowych, dramatycznie nabrzmiałych 
zwłaszcza w przeludnionej stolicy Węgier. 

Takich pozycji powstało ostatnio kilka; jedną 
z nich jest tilm „Chwytajcie i bierzcie” Góbora 
Otaha. 

Łączy on pomysłowo dwa plany: opis życia społe- 
cznego z prywatnym życiem robotniczej rodziny. 
Śtloczenie w małym metrażu przedstawicieli trzech 
generacji rodziny Varró pozwala na obserwację 
i uwypuklenie pokoleniowych różnie mentalności, 
zaś praca głowy rodziny. Laszló, członka brygady 
transportowej zajmującej się przeprowadzkami —na 
obserwację sacjologiczną kontrastów zapowiedzia: 
nych na wstępie piosenką chóru robotniczego („Ci 
którzy dzielą między siebie dobro narodu... ), 2zilu- 
strowanych sceną wniesienia nowych mebli do wy- 
twornej willi pani artystki, a może jeszcze bardziej 
satyrą na bezdusznych biurokratów z kierownictwa 
spółdzielni mieszkaniowej (dwie ostre w wyrazie 
sceny zebrania mieszkańców osiedla i wyboru rady). 

Wszelako nie sarkazm i satyra społeczna wydają 
się być materiałem pądnym tej wartościowej kome- 
dii rodzinno-obyczajowo-mieszkaniowej, lecz su- 
gestywność opisu prawdziwych realiów, dokumen- 
talny realizm obserwacyjny zaprawiony lagodnym 
humorem i nutką liryzmu, przypominający — w na- 
stroju i stylu — filmy szkoły czeskiej. Nawiązaniem do 
czeskiego stylu jest z pewnością epizod przymiarki 
oliarowanego solenizantowi swetra w_ciasnocie 
budki telefonicznej czy godna „Miłości blondyni 
kapitalna scena aktu bezdomnych kochanków na 
gumowym materacu, z którego wciąż uchodzi po- 
wietrze. 

Tylu filmu „Chwytajcie i bierzcie” wydaje 
równie dwuznaczny, jak dwuznaczne jest jego po- 
słanie. Człowiek istnieje naprawdę, naprawdę jest 
sobą, kiedy po ludzku mieszka. Ale zanim zamiesz- 
ka, musi niekiedy programować swe życie, aż na 
wiek XXI. Bo życie i mieszkanie są inwestycją kosz- 
towną, Wedlug obliczeń rodziny Varró, termin spłat 
kredytów, rat i inwestycji nastąpi dopiero w 2011 
roku, kiedy babcia Varró ukończy 100 lat. Toteż 
łatwo pryncypialnemu dziadkowi, który 50 lat wysła- 
wiał w chórze robotniczym prostolinijne idee, obu- 
rzać się na syna. robotnika z wyboru, za branie 
napiwków. Ale cóż, nowy mechanizm ekonomiczny, 
a i brygadzista do pozyskiwania tej „wartości do- 
datkowej" dopinguje, Gdy w jednej z ostatnich scen 
obserwujemy wysiłek tragarzy wnoszących potężny 
kocioł na wysokie piętro przy niemej asyście więk- 
szej liczby gapiów, zaczynamy się upewniać, że tytut 
„Chwytajcie i bierzcie” ma jednak wymowę prze- 
wrotną. Chodzi tu bowiem także — jak się zdaje — 
o zawoalowany krytycyzm negatywnych aspektów 
społecznego podziału pracy i płacy. 

Oczywiście można rozważać film Gabora Olóha 
w kategoriach małego realizmu węgierskiej średniej 
stabilizacji. Ale autor tej naprawdę zabawnej życio- 
wej komedii współczesnej miał chyba większe ambi- 
cje. 
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ZŁUDZENIE (Barierata). Reżyseria: Christo Christow. Wy- 
konawcy: Innokientij Smoktunowski, Wania Cwetkow: 
Marija Dimczewa I inni. Bulgaria, 1979 








ie, doprawdy nie posądzałem kina bułgar- 

skiego, że zgotuje nam taką niespodziankę! 

Jeśli mnie — bądź co bądź starego wygę — tak 
zaskoczył film Christo Christowa, to chyba jeszcze 
znacznie większe będzie zaskoczenie Czytelników, 
którzy wybiorą się na „Złudzenie”, nie bacząc, że 
osoba reżysera nie należy do najgłośniejszych 
w dziejach sztuki filmowej. 

Co jakiś czas piszemy z troską o losach poezji 
filmowej. Niepokoimy się, że poezja przegrywa 
z prozą. Więcej — że jakby sam jej byt wydaje się 
zagrożony w naszej trzeźwej pragmatycznej rzeczy- 
wistości. Poeci świata nadal wydają swe niewielkie 
tomiki, ale kino jakby nie chciało mieć z tym nic 
wspólnego. Jego wciąż doskonalone środki zdają 
się wieść je nieuchronnie w krainę realistycznej 
prozy. niby obojętnego Orteusza, który wcale nie ma 
ochoty odwracać się za pozostawioną z tyłu Eurydy- 
ką: poezją Dowżenki, Claira, Chaplina, młodego 
Felliniego. 

1 oto Christow, filmowiec kinematografii nie psu- 
jącej nas nadmiarem eksperymentów, chwycił za 
książkę Pawła Weżinowa, pisarza i scenarzysty, by 
dowieść nam, że czlowiek może latać silą samego 
swego ciała i że może również w czasie takiego lotu 
umyślnie zwinąć skrzydła. W gruncie rzeczy „Złu- 
dzenie” wyrasta z tej samej zdziwionej litości Axela 
Munte, który w „księdze z San Michele” napisał: 
„Podobno istnieją ludzie, którzy w swoim życiu ani 
razu nie widzieli krasnoludka. Szczerze im współ- 
czuję 

Bułgarscy twórcy Śmiało zgłosili akces do tej 

cznej grupy filmowców, która nie sądzi, by do 
wszystkich zjawisk naszego Życia stosować się mia- 
ty jedynie motywacje racjonalistyczne, oraz by do 
wszystkich tematów filmowych stosowany mial być 
wyłącznie porządek realistyczny. Zapewne, gdy bry- 
gada budowlanych nie chce podjąć niesłusznie 
przyznanej premii w źle budowanym kombinacie, to 
roztopienie takiego tematu w alegoriach i sennych 
rojeniach byłoby po prostu śmieszne. Ale bohate- 
rem „„Złudzeń” jest kompozytor (ciekawie sceptycz- 
na i niech masochistyczna kreacja innokientija 
Smoktunowskiego, gościnnie w Bułgariil). A psy- 
chologii twórczości, wywołującej z niebytu nigdy 
uprzednio nie słyszane kombinacje dźwięków. nie 
można traktować na ekranie w tych samych katego- 
riach co psychologii zarządzania procesami Inwes- 
tycyjnymi. 

Ale nie popadajmy w pedanterię, przydzielając 
określonym tematom jedyne jakoby, odpowiednie 
dla nich stylistyki. Powiedzmy raczej. że przemawia 
do nas sama już wola poszukiwania odpowiedników 
filmowych dla tych wszystkich intuicji artystycznych 
które w otaczającym nas świecie wykrywają tęskno- 
ty do wyjaśnień niekonwencjonalnych. Od Gelsomi- 
ny z „LA strady” poczyna się ów ciąg bohaterek 
szalonych. obłąkanych. a jednak w jakiś sposób 
mądrzejszych od nas, odbierających bodżce na in 
nej fali niż my. Może i jest w tym jakiś unik, jakaś 
rejterada, ale rozumiem, że w naszej mozolnej krzą- 
taninie, która nie przynosi odpowiedzi na najważ- 
niejsze pytania, przyjemnie móc założyć na chwilę, 
że te odpowiedzi są blisko. Tylko że aby po nie 
sięgnąć, trzeba dostąpić iluminacji właściwej isto- 
tom czystym, nie zdeformowanym. pokornym 

Dla takiej próby iluminacji kreują twórcy dwie 
postacie. Jedna, rysowana „.z natury”, lo kompozy- 
tor Antoni, „wrażliwy egoista”, komfortowy wyrob- 
nik sztuki, który z tego samego wygodnictwa roz- 
wiódł się z żoną. co i przeprowadził„rozwód” rów- 
nież pary domowych syjamczyków. Ale druga po- 
stać rysowana jest „z wyobraźni” — to zwiewna, 
nocna Dorotea, pensjonariuszka kliniki psychiatry 
cznej i organizatorka Ikarowych lotów duszy. Jej 
postać to pasjonujące wyzwanie dla reżysera, który 
może tu balansować miądzy prawdopodobnym 
i nieprawdopodobnym, dosłownym i przenośnym. 

Poza kontrastowo odmiennymi bohaterami za- 
dbano i o pośrednika, dr Jurukową - naukowe alibi 
dla nienaukowych fenomenów. To ona nadaje na- 
zwy stanom dziewczyny, tlumaczy, jak można pod- 
słuchiwać myśli drugiego człowieka, nawet nie wy- 








klucza możliwości lewitacji. Zabawne, jak potrzebna 
jest taka pośredniczka. by uczynić Doroteę w jej 
Czystej postaci możliwą do przyjęcia nie tyle może 
dla Antoniego, ile dla nas, widzów. Czy rozwój kina 
poetyckiego doprowadzi do stopniowego elimino- 
wania dr. Jurukowych, kiedy staną się one zbędne 
wobec rosnącego poziomu naszej iluminacji? Takie 
obojnacze i czysto usługowe postacie nie mogą 
przecież być pełnowartościowe artystycznie. 

Ale w momentach bezpośredniej koniunkcji dwoj- 
ga antagonistycznych bohaterów dochodzi do efek- 
tów o dużej sile. Wania Owetkowa, młodziutka ak- 
torka o niepokojącej (powiedzmy wyraźnie — trochę 
niesamowitej) urodzie, grająca pozornie Ścisłe 
zamknięcie Dorotei w jej schizofrenicznym świecie 
w istocie gra ciągle „na partnera”, usiłując nieu- 
stanie poderwać go do lotu, przełamać jego zadu- 
faną splendid isolation. Z wdziękiem mistycznych 
oblubienic Chagalla „słyszy” zapisaną na papierze 
muzykę, obnaża swe najwstydiiwsze wspomnienia 
i bezgrzesznie obnosi swe wspaniałe ciało (jeden 
z najpiękniejszych aktów kobiecych w historii kina!) 
A Antoni, dbały o „moralność”, umie tylko zameldo- 
wać Doroteę w komitecie blokowym. 

Biedna, bezsilna Dorotea! Nie stała się szansą dla 
małoduszności Antoniego. Nawet wyciągniącie mu- 
zyka na sam szczyt jego wieżowca nie odjęło ołowiu 
jego niezgrabnym skrzydłom: tchórzostwo w życiu, 
tchórzostwo w sztuce... Tu może poczucie miary 
zawiodło na moment Śmoktunowskiego — bawiąc 
się demonstrowaną obficie autoironią przegapi jak- 
by moment, w którym Dorotea musi zorientować się 
po jego reakcjach, że ich wspólny lot nie nastąpił 

Pointa filmu jest nawrotem do mitu Gelsominy, 
mitu ofiary-odkupienia. Jeśli życie Dorotel było dla 
Antoniego daremne. to nie będzie daremna jej 
śmierć. Nie, wcale nie jestem pewien, czy kompozy- 
tor kiedykolwiek poleci. Ale nawet uświadomienie 
sobie, że nie poleci nigdy, już może oczyszczająco 
wpłynąć na jego muzykę. Cena nadmiernie wysoka? 
Ale wlaśnie to jest piękne. że kogoś stać na jej 
zapłacenie, kogoś, kto nie umiał rachować. 

| tu fatalne usługi finałowi oddaje polski tytuł 
„Złudzenie” (wzięty żywcem z innego nowego filmu 
bułgarskiego). Wbrew intencji tworców może on 
oznaczać, że latanie było tylko złudzeniem, ofiara — 
złudzeniem. Tymczasem oryginalny tytuł . Bariera 
to celne nawiązanie do końcowego monologu Anto- 
niego: „Nigdy nie przekroczę tej granicy, nie wznio- 
są się! — tak jak wzniosła się Dorotea przed swym 
upadkiem na cmentarz starych, wysłużonych aut. 
Właśnie ten smutek ciszy wewnętrznego monologu 
wydaje mi się niemal godny Norwida: 

Uciszenie głębokie — potem szelest drobny 

Niewieściego trzewika, lub flet, który zaczął, 

Lecz nie dokonał pieśni... potem. jakby ducha 

Niedotkliwego smętek w powietrzu — i spadek 

Jednego listka na bruk — potem wielka 

Nocna cisza!... 

Nb. Szkoda, że w filmie, w którym muzyka gra 
zasadniczą rolę. zapis dźwięku jest tak technicznie 
niedbały. W dobie wyralinowanych technik dźwię- 
kowych, jak choćby Dolby. filmy naszego obozu 
oddają walkowerem punkty. ujawniając chałupni- 
cze standardy i jawne niedbalstwo w tej ważnej, ale 
nie doceniane dziedzinie. A film już dość dawno jest 
dźwiękowy. panowie! 
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Ucieczka z Paryża 





PRZYPŁYW UCZUĆ (Ras le coeur). Reżysoria: Daniel Colas, Wykonawcy: Silke Umel, 
Daniel Colas, Patrick Chesnais i inni. Francja, 1979 









rudno orzec, jakie były zamiary 
Daniela Colas, reżysera, scena- 
rzysty i odtwórcy głównej roli 
(męskiej) „Przypływu uczuć. Co 
chciał nakręcić: melodramat. film 
sensacyjny, „nowofalową” dramę? 
Chodziło mu pewnie o to, by — jak to 
się mówi - odświeżyć gatunek. Od- 
świeżanie to jednak pojął w sposób 
osobliwy: jako szczepienie jednego 
stylu filmowego na drugim. Czy wy- 
szła z tego hybryda? A skąd: nic się ze 
sobą nie zmieszało. zupełnie jak 
w ulubionym trunku krakowskich do- 
rożkarzy zwanym knikebein, w którym 
kolorowe wódki tworzą kunsztowne 
obręcze (na samym wierzchu żółtko — 
świetne na wymioty). Albo inne po- 
równanie, coś z optyki - kalejdoskop 
Ciach! — i oglądamy „Pod dachami 
Paryża”. Ciach! — „Clóo od 5 do 7 
Ciach —  Pantalaskas”. Ciach — „Gład- 
ka skóra”, „Życie na opak”. 
Tłem jest Paryż. Paryż wścibskich 
ików, „wyalienowanych meteków, 
długich bułek, aifonsów, obskurnych 
mieszkań. befsztyków z ćwiartką vin 
du poslilion, podejrzliwych konsjer- 
żek. gadaniny, turystów i samocht 
dów. Taki Paryż jest tlem historii mi 
łości lumpowatego Francuza, bezro- 
botnego inżyniera (a może tylko kre- 
ślarza) i pięknej uciekinierki z bliżej 
nie określonego kraju, tancerki, po- 
tem utrzymanki, zsuwającej się nieu- 
chronnie ku narożnikowi z latarnią. 
Jest to więc miłość niemożliwa, mi 
łość stłamszona przez wielomiliono- 
we miasto. przypadkowa, bezsensow- 
na, bliższa wzajemnemu współczuciu 
i solidarności niż poetycznym wzlo- 
tom. Ciach! 

Ciach, bo oto zjawia się czarny cha- 
rakter. Jest tajniakiem, przyłapał pięk- 
ną Barbarę, jak niewprawnie „sprze- 
daje ciało swe”, dostalteblika i zacho- 
wuje się ohydnie (ze szczegółami!). 
W._„normalnym” filmie zostałby za- 
strzelony, tu jednak inkasuje tylko ku- 
lę w ramię od Silke Umel i nadal czyha 
| tu następuje nieoczekiwane rozwią” 
zanie. Bohaterowie, którzy uciekli 
z miasta, słusznie przerażeni tym. co 
zrobili (z francuską policją nie ma 
żartów!), postanawiają nie wracać. 
Jak. najsłuszniej (z punktu widzenia 
polskiego doświadczenia konspira- 





























cyjnego) zostawiają mieszkanie 
i wszystko, co w nim było. Odpływają 
40 dalekiego, nieznanego (jakiego?) 
kraju, ojczyzny Barbary. A wiadomo, 
co taka decyzja oznacza dla Francuza, 
dla którego francuskość jest tytulem 
do chwały. Wiadomo, co oznacza dla 
nielegalnej emigrantki. 

Zamiast więc końcówej masakry — 
ucieczka z Paryża, a właściwie od Pa- 
ryża. Cokolwiek by się rzekło o „Przy- 
pływie uczuć”, migawki współczesne- 
go „życia paryskiego” są jego silną 
stroną, Są to ilustrujące film etiudy. 
kradzież w sklepie samoobsługowym, 
zdrada małżeńska na balkonie. gdy 
mąż ogląda telewizję, wynajmowanie 

szkania, sprzedawanie przez ko- 
miwojażera konfekcyjnego garnituru, 
pertraktacje o pracę w biurze projek- 
towym, improwizowany przez bohate- 
rów napad w przydrożnym motelu 
(sprowokowany przez pastwienie się 
„patrona” nad pikolakiem — własnym, 
jak się później okazuje, synem). Zwia- 
szcza sposób wyciskania pieniędzy 
z opornego dłużnika. jaki prezentuje 
Colas, pozostaje na dlugo w pamięci. 
skuteczność jego wydaje się bezspo! 
na. Wszystko to składa się na życie 
w wielkiej metropolii, życie, jak Colas 
sugeruje, bezsensowne, jałowe, od- 
dalające ludzi od siebie. „Przypływ 
uczuć” jest złośliwym i trafnym pami- 
ietem na Paryż i jego obyczaje 

Andrzej Kijowski oglądał w Paryżu 
rysunek małego Francuzika: „Wyso- 
kie domy, stłoczone ciasno, najeżone 
antenami i_ dymiącymi kominami. 
Wzdłuż domów jechały pokraczne sa- 
mochody — jeden za drugim — i także 
dymiły. Potem była powierzchnia zie- 
mi. A pod ziemią okropna piątanina 
rur, kabli. drutów, kanałów, na samym 
zaś dnie korytarz metra. w którym ma- 
szerowali ludzie, czarne owady na 


sztywnych nóżkach ", Taka wizja przy- 
świeca | „Przypływowi uczuć”. W jej 
świetle można wybaczyć pewną chao- 


tyczność całej tej historii, normalną 
u kogoś zaperzonego. Kogoś, kto roz- 
prawia się z mitem 


JAN 
GONDOWICZ 


na szczęście! 


Bez happy endu... 














ŻONA ODESZŁA (Żena uszla). Reżyseria: Di 
chow, Jelena Sołowiej, Mitia Sawieliew I in 





nowej mówi © ludziach bezrad- 

nych wobec sytuacji, w jakiej ich 
postawiło życie. Najpierw jest dom ro- 
dzinny: małżóństwo po trzydziestce 
i dziesięcioletni syn. Na pozór normal- 
ny_dom, tyle że smutny, bo niewiele 
w nim rozmów i uśmiechu, a telewizor 
zastępuje duszę. I zaraz tragedia: żo- 
na odchodzi. Dlaczego? Mąż, inżynier 
budowlany, nie potrafi nazwać tego, 
co go spotkało. Usiłuje pojąć... na 
próżno. Może tylko wybiec na ulicę 
i krzyczeć w pustkę 

Odejście Wiery jest niezrozumiałe 
dla Aleksandra, ale my w tym momen- 
cie już wiemy. I jeśli nawet początko- 
wo byliśmy skłonni podjąć się obrony 
Aleksandra, rezygnujemy szybko z te- 
go zamiaru. To nie jest zły człowiek, 
Asanowa pokazuje go _ subtelnie 
i w sposób jak najdalszy od metod 
wojujących feministek. Przedstawia 
Aleksandra w działaniu: jako kierow- 
nika zaniedbanej budowy, jako Ojca 
który chce wychowywać Syna tanimi 
gestami i bezmyślnie wypowiadanymi 
tormulkami, jako męża, któremu przy- 
zwyczajenie i rutyna codzienności 
odebrały zainteresowanie żoną4-ko- 
bietą. To wszystko są sprawy drobne 
i bardzo delikatnie kobiecą ręką malo- 
wane. 

Ubóstwo duchowe bohatera można 
tłumaczyć rozmaicie: brakiem idei. 
wiary w zycie, zapału; szerzej — bra- 
kiem kultury. Niby ma wyższe wy- 
kształcenie, tylko co z tego wynika? 
Jest uczciwy (przeciętnie) i równie 
przeciętnie dobry — tylko nie ma swe- 
mu otoczeniu nic do darowania: żad- 
nej refleksji intelektualnej, żadnego 
cienia wątpliwości na temat samego 
Siebie. Każde zdanie wychodzące po- 
za prostą konstatację taktów i sterę 
codziennych doświadczeń kojarzyso- 

ie z Czechowem. Ów Czechow zastę- 
puje mu całe życie duchowe. Chyba ze 
szkoły wyniósł wyuczone formuły. 
które teraz uważa za „kulturę. Jak 
szamańskie zaklęcia. Zapewne dlate- 
go opowiadamy się po stronie kobiety 
postępującej wbrew „zasadom ': po- 
rzucającej dom, męża, dziecko. Wszy- 
stko lepsze niż życie z człowiekiem tak 
bardzo zredukowanym. 

Mogłoby się wydawać, że zastygłe- 
mu w egoizmie Aleksandrowi wystar- 
czy wstrząs rozstania, by się pozbie- 
rał. by stał się wzorowym mężem, oj- 
cem i pracownikiem. Można by mu 
pomóc i bardzo tatwo sobie taki „po- 
mocny” film wyobrazić. Ale byłby to 
film schematyczny i nieprawdziwy, jak. 
setki innych. 

Wiemy już na długo przed finałem. 
że owa rzekoma przemiana Aleksan” 
dra niczego nie załatwia. Nie można 
„nauczyć się kultury” w jeden dzień, 
zwłaszcza nie uświadomiwszy sobie 
do końca jej braku. Odejście żony bu- 
dzi w Aleksandrze ludzkie odruchy. 
którymi steruje ięk przed samotnoś- 
cią. Asanowa, ściągając powoli z twa- 
rzy bohatera różne maski, dowodzi, że 
temu racjonaliście nie bojącemu się 
bogów ani przyrody samotna przy- 
szłość wydaje się nie do zniesienia. 
Choć sam dobrze nie rozumie dlacze- 
go. Bowiem bliskość żony była dotąd 
tylko bliskością fizyczną. wspólnym 
trwaniem w układzie rodzinnym, po- 


F ilm „Żona odeszła” Dinary Asa- 





wszechnie akceptowanym i uważa- 
nym za bezpieczny. 

W taki oto sposób inżynierów | Alek- 
sandrowi, typowemu przedstawicie- 
lowi współczesnej „inteligencji tech- 
nicznej”, objawił się metafizyczny wy- 
miar ludzkiego bytowania na ziemi. 
Nie wiedział o nim i oto nagle odczuł 
brak stabilizacji układów material- 
nych. Asanowa pozostawia nam jed- 
nak nadzieję. Aleksander w nieszczęś- 
ciu znajduje niespodziewane oparcie 
w uczuciach małego synka. Przezwy- 
cięża rezygnację, pragnie szukać Wie- 
ry I ostatnią scenę na lotnisku odbie- 
ramy już w zupełnie innym wymiarze: 
właśnie duchowym, Nic nie jest prze- 
sączone, ale pozostaje nadzieja, że 
ten człowiek m o że się zmienić. 

Żona odeszła” jest jednym z naj 
ciekawszych dramatów psychologicz- 
nych na temat współczesnej rodziny. 
jakie widziałem w Ostatnich latach. 
Scenariusz pióra Wiktora Aristowa 
zdołał przekroczyć wymiar „opisywac- 
twa” życia, poszedł w głąb psychiki 
bohaterów. sytuując ich jednocześnie 
w codzienności. Niestety, reżyserii 
można by wiele zarzucić. Przede 
wszystkim błąd obsadowy, jakim było 
— moim zdaniem — powierzenie roli 
Wiery Jelenie Sołowiej. Doskonała od- 
twórczyni głównych ról w. filmach 
„Niewolnica milości” i „Niedokoń- 
czony utwór na pianoię” Nikity Mi 
chałkowa nie trafia tym razem we 
właściwy ton. Gra na monotonnej nu- 
cie izawej skargi, przez co jej dramaty- 
czna decyzja nie jest psychologicznie 
podbudowana. Jest to tym wyraźniej- 
sze. im lepiej gra Walerij Prijomychow 
rolę Aleksandra, jednocześnie nie- 
sympatyczny i wzruszający, bez wysił- 
ku i dyskretnie przenoszący wszystkie 
niuanse roli 

Można by także sporo zarzucić dra. 
maturgii poszczególnych scen, dość 
nieporadnie montowanym retrospek- 
cjom. gubiącemu się rytmowi opowia- 
dania. Ballady Bulata Okudżawy są 
raczej ozdobnikami niż integralnym 
składnikiem filmu. Warto jednak 
przejść ponad tymi błędami i dotrzeć 
do sedna filmu, do jego myśli prze- 
wodniej — ważnej i aktualnej 
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TRZY PYTANIA 









ie był to Okres łatwy ani jednoznaczny w swych 
kino odniosło w tym czasie wiele sukcesów, co rodziło przeświadczenie, iż film 
wkroczył na drogę nie kwestionowanego rozwoju. Liczne nagrody festiwalowe umacniały to przekonanie. 
Tymczasem krajowe statystyki kinowe z bezwzględną oczywistością notowały postępujący spadek widzów 
na. polskich filmach, a wielu krytyków sygnalizowało niedostatki tormy i publicystyczne uproszczenia 
pojawiające się w znacznej części najnowszej produkcji filmowej. Rozziew ten wskazuje na złożoność 
obecnej sytuacji. 
Jej ocenę zaczynamy od trzech pytań, które zadaliśmy kierownictwu poszczególnych zespołów: 
1.. Jak oceniają dorobek swego zespołu w ostatnich trzech latach? 
2, Jakie są zamierzenia zespołu na przyszłość? 
3. zy obecna struktura organizacyjno-skonomiczna zospołów stwarza opłymalne warunki da realizacji 
Zdajemy sobie sprawę, że uzyskane w ton sposób informacje nie ułożą się w pełny i wyczerpujący obraz. 
Być może jednak konkretność pytań naszej mini-ankiety posłuży wyrażniejszemu zarysowaniu topografii 












aktualnych problemów. Poszczególne odpowiedzi drukujemy w kolejności nadsyłania ich przez poszczegól- 


ne zespoły. 8 
Odpowiedzi z Zespołów .Perspektyw; 
a z Zespołów „iluzjon”, „Sliesia” i „Tor” 
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kierownik artystyczny ZE „Kadr” 


1. 


Patrząc na trzyletni dorobek zespołu z wewnętrznej, 
lecz nie bezkrytycznej perspektywy. myślę, że moż- 
nabilans jego działalności uznać za dodatni. Zespół 
zrealizował w tym Okresie m.in. takie filmy kinowe, 
jak „Śmierć Prezydenta”, „Nie zaznasz spokoju”. 
iały mazur”, „Paciorki jednego różańca”, „Ojciec 
królowej” i debiut Piotra Andrejewa „Klincz”. a dla 
telewizji seriale: „Noce i dnie”, „07. zgłoś się” 
„Rodzina Leśniewskich” 

Filmy naszego zespołu otrzymały niejedną nagro- 
dę na festiwalach międzynarodowych i w Gdańsku. 
Wszystko to oczywiście nie znaczy, że został zreali- 
zowany plan maksimum. Mówiąc o kłopotach trud- 
no nie wspomnieć o kryzysie scenariuszowym, cho- 
ciąż ta sytuacja usprawiedliwia naszą działalność 
tylko częściowo. 

Zespół „Kadr”, skupiając grupę reżyserów o bar- 
dzo określonych, zarazem dość różnych zaintere- 
sowaniach, stara się paletę scenariuszową dobierać 
do ich predyspozycji. Stąd realizowane u nas filmy 
reprezentują szeroki wachlarz gatunkowy i tematy- 
czny. Dzisiejsza sytuacja kinematografii w ogóle. jak 
również konieczność realizowania filmów dla tele- 
wizji wymaga bogatego programu działania, 
uwzględniającego zarówno zainteresowania reży- 
serów, jak i zapotrzebowanie widowni. Doświadcze- 
nia ostatnich lat wskazują na wyczerpywanie się 
tworzywa literackiego. które nadawałoby się do fil- 
mowej adaptacji. To oczywiście postawiło nas przed 
koniecznością poszukiwania scenariuszy oryginal- 
nych. co przy bardzo skromnym istniejącym poten- 
cjale autorskim nie jest rzeczą łatwą. Najważniej- 
szym naszym zadaniem obecnie jest utrzymanie 
produkcji na poziomie ilościowymi jakościowym lat 
ubiegłych - oczywiście z tendencją zwyżkową. 


2: 


Również program działania na najbliższą przy- 
szłość i rejestr związanych z tym konkretnych za- 
mierzeń odznaczają się dużą różnorodnością wyni- 
kającą z zainteresowań i dyspozycji poszczególnych 
reżyserów. Niemniej można tu dostrzec określone 
Kierunki poszukiwań. Moje osobiste plany twórcze 
to ekranizacje „Quo vadis” i „„Matdusza Bigdy" 

















ZF „Kadr"; Jerzy Rzepka w „Paciorkach jednego różań- 
ca''Kazimiorza Kutza 





Profil" „X” zamieściliśmy w nv. 27, z Zespołu „Zodiak” w nr. 28, 





według Kadena-Bandrowskiego. To drugie przed- 
sięwzięcie byłoby kontynuacją problematyki dwu- 
dzięstołecia międzywojennego podjętej już 
w .„Śmierci Prezydenta”. 

Kazimierz Kutz pracuje nad scenariuszem „Dzie- 
sięciu z Pawiaka”. ukazującym jeden z sugestyw- 
nych epizodów historii polskiego ruchu robotnicze- 
go. „Słona róża” to kameralny dramat rozgrywający 
się W przededniu drugiej wojny światowej, który ma 
być realizowany (w koprodukcji z kinematografią 
CSRS) przez Janusza Majewskiego. Poważne miej- 
sce w naszych zamierzeniach programowych zaj- 
muje temat współczesny, traktowany przede wszyst- 
kim w kategoriach moraino-psychologicznych. Ten 
nurt poszukiwań egzemplifikują takie pozycje, jak 
„Ciosy” (scenariusz M. Bordowicza) w reżyserii Ge- 
rarda Zalewskiego, „Czułe miejsca”. autorski film 
Piotra Andrejewa, oraz „Dwie skóry”, scenariusz, 
nad którym pracuje Roman Załuski. Uzupełnia tę 

tę „Kłamczucha” w reżyserii Anny Sokołowskiej 
film adresowany do młodzieżowej widowni. Dla tele- 
wizji zamierzamy zrealizować trzy seriale: o Helenie 
Modrzejewskiej (reż. Jan Łomnicki). „Lato leśnych 
ludzi” (reż. Władysław Ślesicki oraz kolejne odcinki 
„07, zgłoś się” (reż. Krzysztof Szmagier) 


3. 


Chcąc mówić o strukturze organizacyjno-ekono- 
micznej zespołów trzeba 0d razu zrobić zastrzeże- 
nie, że probiem ten jest szczególnie skomplikowany. 
Zespoły na przestrzeni wielu lat przechodziły najroż- 
maitsze reorganizacje, ale w dalszym ciągu! są two- 
rem powstałym z kompromisu między koncepcją 
środowiska twórców filmowych a koniecznościami 
natury administracyjnej. W ten sposób dzisiaj kom- 
petencje zespołu podzielorie są pomiędzy dyrekcje 
PRF „„ZF”, grupę zdjęciową, Naczelny Zarząd Kine- 
matogratii i kierownictwo zespołu. Ponieważ więk- 
szość decyzji produkcyjnych pozostaje w gestii dy- 
rekcji PRE, wpływa to hamująco na działalność grup 
zdjęciowych. 

Wzrost liczby zespołów, jak również zwiększanie 
Się liczby produkowanych filmów dla kina i TV 
przerasta w praktyce możliwości zarządzania przez 
jedną dyrekcję tak bogatym i wielogatunkowym za- 
kresem spraw produkcyjnych. Kto wie, czy w przy- 
szłości nie będzie to wymagało stworzenia kilku 
przedsiębiorstw typu zjednoczone zespoły filmo- 
we z bardziej samodzielnymi zespołami-producen- 
tami, które uzyskałyby większą finansową i pro- 
dukcyjną samodzielność. Polegałaby ona na 
tym, że zespół dysponujący określonym budżetem 
rozliczanym w skali roku lub trzyletniej kadencji 
produkowałby filmy decydując o ich ilości, jak rów- 
nież o nakładach finansowych na poszczególne 
tytuły. W konsekwencji zespół prowadziłby własną 
politykę produkcyjną, roziiczając się z niej, wykazu- 
jąc zyski lub straty. Taki samodzielny system finan- 
sowo-produkcyjny daje — jak sądzę — szansę bar- 
dziej operatywnej i ekonomicznej działalności grup 
zdjęciowych na wszystkich etapach produkcji. Rów- 
nolegle pozwoliłoby to na racionalne wykorzystanie 
kadr twórczych i pomocniczo-twórczych, pozosta- 
jących w dyspozycji zespołu (w obecnym systemie 
część pracowników pomocniczo-twórczych podle- 
ga przedsiębiorstwu, podczas gdy pracownicy twór- 
czy należą do zespołu), 

Oczywiście w tak krótkiej odpowiedzi nie można 
zawrzeć wszystkich aspektów omawianego tematu, 
ale generalnie trzeba stwierdzić, że obecna struktu- 
ra organizacyjna zespołów nie jest optymalna. I wy- 
maga nie tyle reorganizacji, ile wprowadzenia w ży- 
cie tych założeń, które stały u.podstaw powołania 
organizacji twórczo-produkcyjnych, jakimi są ze- 
spóły filmowe. 











To wręcz przypadek, że 
zajmuję się realizacją fil- 
mów. Byłem przez dzie- 
sięć lat taksówkarzem, 
potem musiałem prze- 
stać, gdyż lekarze powie- 
dzieli, że jak będę jeździł, 
to nie będę chodził. Zre- 
zygnowałem z żalem, bo 
tamta praca dawała mi 
satystakcję. Po pierwsze 
dlatego, że bardzo lubię 
prowadzić samochód, 
a po drugie — mogłem po- 
znawać ciągle nowych 
ludzi 


iedyś spotkałem człowieka, który w cza- 
seajją sie wojny wydał rozkaz rozstrzelania za 





bandytyzm dwóch ludzi, a po trzydzies- 

tu tatach spotkał ich ojca. Jachał właś- 
nie tłumaczyć się z tego rozkazu. Nie wiedziałem nic 
o przeszłości mojego pasażera ani o jego dalszych 
losach. zobaczyłem tylko wycinek czyjegoś życia. 
Fascynowały mnie takie spotkania, obserwacje frag- 
mentów czyjegoś losu... Potem miałem niezbyt cie- 
kawy okres — zostałem głównym technologiem w za- 
kładach zabawkarskich. Od pluszowych misiów od- 
ciągną! mnie Marek Piwowski, namówił mnie na 
pracę asystenta reżysera w Wytwórni Filmów Doku- 
mentalnych. Po ośmiu latach, za namową kolegów, 
złożyłem podanie o zezwolenia na debiut reżyserski 
w filmie krótkim. |... odmówiono mi. Ponieważ wów- 
czas głównym moim żródłem utrzymania była foto- 
grafia artystyczna. co mi nieżle szło. pomyślałem, że 
przecież nie muszę robić filmów, zawsze mogę 
pójść do kina. Potem jednak okazało się, że decyzja 
została zmieniona i mogę złożyć pierwszy scena- 

Sz. 


© „Klub Pod Bazarem”? 


— Tak, akurat głośna byla wtedy w prasie sprawa 
ośrodka wychowawczego instytutu Resocjalizacji 
przy ulicy Brzeskiej na Pradze. Był to azyl dla dzieci 
pozostających bez opieki rodziców i mimo swego 
ogromnego znaczenia został nagle zamknięty. Film 
miał zrekonstruować te wydarzenia. Chcąc uciec od 
typowej publicystyki — tzn. serii wywiadów — wymy- 
Śliłem. że dzieci zabawią się w rodzaj psychodramy. 
Nakręciłem połowę taśmy i stwierdziłem, że wszyst- 
ko na nie. Dzieci, speszone kamerą i sytuacją. mówi- 
ły sztucznie. Następnego dnia zacząłem film od 
początku. Pokazałem tzw. pejzaż społeczny, czyli 
warunki, w jakich te dzieci żyją: starałem się też 
odtworzyć atmosferę panującą w klubie — po prostu 
dzieci przed kamerą opowiadały o swoich proble- 
mach opiekunowi 


© Praga pojawiła się jeszcze w innym Pańskim 
filmie... 


Tak, bliska mi jest Praga i ludzie tacy, jak ta 
kobieta z poczty czy robotnik z FSO. Spędzilem 
część życia wśród takich ludzi i ztej pozycjilepiej mi 
się ogląda świat. 

© Ale zrobił Pan także film o Krystynie Jandzie. 


— Zrealizowałem „„Aktorkę”, bo chciałem pokazać 
charakterystyczną sytuację popularnych aktorów 
warszawskich, rozrywanych przez publiczność, któ- 
rzy w rezultacie grają bez przerwy i dają przy tym 
z siebie wszystko. Wybrałem Krystynę Jandę, która 
w tym czasie rozpoczynała swój dzień pracy o piątej 
rano na planie filmowym, a kończyła © drugiej w no- 
cy w kabarecie. 














Spotkanie z reżyserem GR 


NIECHEĆ 











Reżyser Grzegorz Skurski 


© Czy szuka Pan ludzi mających zilustrować 
wybrany przez Pana problem, czy też bierze Pan 
tematy, „które życie przynosi”? 

— To zależy. Bohatera mojego filmu „Kaczor 
przedstawił mi Zygmunt Smalcerz, o którym opo- 
wiadałem wcześniej w filmie „Podejście”. Kaczor — 
były olimpijczyk — spędzał czas wśród kolegów pod 
budką z piwem. Film spełnił wobec niego funkcję 
resocjalizacyjną - zabrałem Kaczora spod tej budki 
do PKOL-u i załatwiłem mu pracę trenera. Kaczor 
obejrzał film w telewizji i mogę go teraz szantażo- 
wać: „wszyscy ludzia widzieli w telewizji, że z0bo- 
wiązałeś podjąć pracę, możesz więc zre- 
zygnować”. W tym wypadku temat narzuciło więc 
samo życie 

Inaczej było z „Balladą Romantyczność”. Intere- 
sowała mnie typowa postać kobiety zajmującej się 
gospodarstwem. Chciałem pokazać jej upiorną eg- 
zystencją. na którą składa się prowadzenie domu, 
zakupy, zajmowanie się dziećmi itak w kółko. Pomy- 
Ślałem, że jeśli taka bohaterka zostanie dodatkowo 
obciążona nauką, koszmar stanie się bardziej wyra- 
zisty. Założyłem, że ma to być kobieta, która rzuciła 
szkołę, bo wcześnie wyszła za mąż, potem dzieci 
podrosły i ona nagle realizuje swoją ide fixe — 
maturę w liceum. Znalazłem taką kobietę i zapyta- 
lem, czemu chodzi do liceum, a nie do technikum, 
które przecież daje wraz z maturą zawód? Odpowie- 
dziala, że w technikum nie dałaby sobie rady z nau- 
ką. A po co jej matura? Po prostu nie ma siły dźwigać 
worków na poczcie | chciałaby zmienić pracę na 
lżejszą. Okazało się więc. że życie jest bardziej 
skomplikowane i ciekawsze niż wyidealizowane wy- 
Obrażenia. Kiedy poznaję problem, jaki reprezentuje 
mój bohater, staram się dostosowywać do rzeczy- 
wisłości. jaką zastaję, a nie naginać postaci do 
moich wyobrażeń. 


© Ostatnio wiele mówi się o śmiercidokumentu. 
Tymczasem Pańskie kolejne filmy to sukcesy, na- 
grody... 

— Gdybym uważał, że nagroda na festiwalu jest 
miarą wartości filmu, to chyba wycofalbym się z za- 
wodu. O „Balladzie Romantyczność” osiemnaście 
osób na dwadzieścia powiedziało, że jest nudna 
Komisja ocen stwierdziła to samo, dodając, że to 
film pretensjonalny i bez pointy. 


© Po czym dostał Pan jedną z głównych na- 
gród na tegorocznym festiwalu krakowskim. 

— Kino jest sztuką atrakcji. Jeśli częstuje widzów 
przez osiem minut fizjologiczną codziennością, 
przed którą widz ucieka właśnie do kina, to nic 
dziwnego. żo wielu taki film nudzi. Jednakże byli 
ludzie, którzy obejrzawszy „Balladę” prawili mi 
komplementy. 


© A wracając do „śmierci dokument 


















— Niewątpliwie średni poziom filmów krótkich 
powstających obecnie, a więc w tym i moich, jest 
niższy Od tego sprzed lat 15 czy 20. Częściowo 
wytłumaczyć można to kłopotami administracyjny- 
mi. Kiedy Karabasz robił „Ludzi w drodze” o cyrku, 
to przez dwa miesiące wyławiał z operatorem pod- 
palrzone sceny i obrazy. Ja w „Balladzie” miałem 7 
dni zdjęciowych, moglem więc filmować tylko coś 
w. rodzaju haseł, obrazków informujących © czyn- 
nościach. Współczesne filmy krótkie są właśnie taki- 
mi szkicami, hasłami, brak im obserwacji dokumen- 
talnej. Dlatego wciąż czuję się w filmie trochę czło- 
wiekiem z zewnątrz. Mam poczucie, że wszystko, co 
do tej pory zrobiłem, to dopiero próby. Film musi 
mieć nastrój. Z ruchu, akcji. montażu musi wynikać 
atmosfera. Tamte filmy sprzed lat mają atmosferę, 

jdyż wszystko w nich jest autentyczne. W moich 
filmach często musiałem rzeczywistość organizo- 
wać. W „Klubie Pod Bazarem” jest scena, w której 
pijaka zabierają do radiowozu. Choćbym przez ty- 
dzień stał na Brzeskiej z kamerą, i tak bym niczego 
nie nakręcił, bo takie rzeczy zdarzają się zwykle 
nocą, a nasz dzień zdjęciowy kończył się o czwartej. 
Ścena została więc zainscenizowana i chociaż poja- 
wili się w niej profesjonaliści — milicjanci i stały 
bywalec izby wytrzeżwień — to scena nie była prze- 
cież autentyczną obserwacją. 

© | Kiedyś powiedział Pan, że czuje niechęć do 
„małych faktów”, Zrobić dokument o Kambodży.to 
jest dopiero cox 


— Uważam, że dokument powinien zajmować si 
albo tematami takimi jak zabójstwo Aldo Moro, czyli 
sprawami, które są wyznacznikami czasu, w jakim 
żyjemy, albo powinien to być mozolnie konstruowa- 
ny obraz życia jakiejś społeczności. Tak zrobił Berg- 
man, przez dziesięć lat rejestrując sytuacje z życia 
mieszkańców swojej wyspy. A to, co ja robię. to 
trochę półprodukty. 


© Ale je Pan robi. 


— Tak, bo mass-media nie informują nas dostate- 
cznie o świecie. Obowiązkiem dokumentalisty jest 
Skupienie się na jakimś problemie i przedstawienie 
go tak, by powstało uogólnienie 














© A więc kino interwencyjne to dla Pana za 
mało? 

— Jeżeli ktoś odbierze „Klub Pod Bazarem” jako 
opowieść nie tylko © konkretnej sprawie, ale także 
o inicjatywach, które zostały zduszone, jeżeli ten 
film ma walor vogólniający, to wówczas spełnia 
funkcję. o jaką mi chodziło. Interwencja wobec 
konkretnego faktu to oczywiście nie wystarczy. 





© Żastanawiałam się, czy jest jakaś linia łączą- 
ca wszystkie Pana filmy? 





- Zawsze chodzi o pewną determinację człowie- 
ka. Film „Aktorka” mówił o determinacji wynikającej 
z własnej woli. Janda sama zgodziła Się wejść 
w młyn pracy, z którego potem nie mogła i nie 
chciała zrezydnować. 

„Puls 220” ukazywał determinację rodziców i tre- 
nerów posyłających dzieci na mordercze treningi, 
a również determinację samych dzieci poddanych 
żelaznej dyscyplinie. Film „Tam i z powrotem 
przedstawiał robotnika dojeżdżającego kilka godzin 
dziennie pociągiem do pracy — była to determinacja 
z konieczności. W tym ostatnim wypadku życie dopi- 
sało zabawną pointę do filmu. Odwiedziłem mojego 
bohatera po pewnym czasie; pochwalił się, że jego 
mały synek już czyta. Spojrzałem na książkę .. byłto 
rozkład jazdy PKP. 


©. Czy zawsze utrzymiuje Pan kontakty zbohate- 
'woich dawnych filmów? 


— Tak, jestem przecież za nich w jakimś sensie 
odpowiedzialny. Pokazując widzom człowieka i jego 
problemy, wchodzę w intymną sferę jego życia, ato 
zobowiązuje. Chcę sprawdzić, czy mój film bohate- 
rowi nie zaszkodził. Czasami po filmie zaczyna dzia- 
łać mechanizm zazdrości, koledzy dokuczają czło- 
wiekowi, którego „telewizja pokazała”. Muszę go 
włedy bronić; tłumaczyć. że jego osoba była tylko 
pretekstem do powiedzenia czegoś o społeczeń- 
stwie. 


© Czasem filmem można również pomóc... 


Jeśli udałoby się utrzymać olimpijczyka w pracy, 
a pani z poczty dostałaby lżejszą pracę, cieszyłoby 
mnie to ogromnie, jednak filmów nie robi się po to; 
by pomóc jednej osobie. 


© Nagrody na festiwalu krakowskim, „Syrenki 
krytyki filmowej, wielu gorących sympatyków. Jak 
Pan sądzi, dlaczego tak jest? 


— Wie pani..w życiu wykonywałem naprawdę tyle 
zawodów: robiłem pustaki w Pruszkowie byłem re- 
daktorem „Mozalki”, studiowałem zootechnikę, po- 
lonistykę, prawo, anglistykę, byłem studentem poli- 
techniki. Nie byłem tylko w szkole dramatycznej, bo 
mnie na szczęście nie przyjęli. Sądzę, że suma 
doświadczeń osobistych pozwala mi na oddzielanie 
rzeczy istotnych od nieistotnych. To. co moim zda- 
niem jest warte opowiedzenia w filmie, okazuje się 
więc interesujące także dla innych ludzi. Zdaję sobie 
sprawę, że moje filmy mają jeszcze niedostatki war- 
sztatowe, ale chyba liczy się w nich coś innego. 
Śwoje filmy pokazuję zawsze najpierw moim boha- 
terom i pytam, czy nie ma w nich fałszu. czy nie są 
skłamane. Jeśli nie, to znaczy, że nie animowałem 
tych postaci. nie przerabiałem ich na swoją modłę, 
tylko w sposób obiektywny pokazałem ich proble- 
my. Ao to przecież chodzi 
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Klub pod Bazarem' 








Rozmawiała NINA SŁAWIŃSKA 


ZEGORZEM SKURSKIM 


DO MAŁYCH FAKTOW 
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w „Ludziach w hotolu" (1932) 





GRETA GARBO 


18 września br. skończyła 75 lat Jej pierw. 
sza wielką kreacją była rola Elisabeth Doh- 
na, której milość odradza ukochanego 
w szwedzkim niemym tilmie „Gósta Ber- 
ling" (1823). W dwa lata później pojawiłasię 
w Hollywood, gdzie powstaty filmy tworzące 
jej legendę. Piękna twarz o niezwyklej eks- 
presji, głęboki głos i talent aktorki tragicz- 
nej sprawity, że ówczesna reklama nadała 
jej miano „boskiej Grety”. W filmach takich 
jak „Mata Hari” (1982), „Ludzio w hotolu 

(1882), „Królowa Krystyna” (1933), „Anna 
Karenina" (1935) „Dama Kameliowa" 
(1936) stworzyła kroacje, które pozostaną 
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w historii kina. Wycofała się z ekranuw rok. 
1941, choć nie przestala intrygować samot 
niczym trybem życia i aurą tajemnicy; która 
zawsze ją otaczała. Mieszka w Nowym Jor- 
ku, każdego ranka i każdego popołudnia 
w milczeniu przemierza krótki odcinek ulicy 
między First i Second Avenue, nie udziela 
zadnych wywiadów. Czy była wielką aktor- 
ką, czy raczej wielką osobowością? Oscara 
za „niezapomniane kreacje” przyznano jej 
dopiero w roku 1954, ale nio pojawiła się na 
uroczystości wręczania złotych statuetek, 
pozostawiając osądowi widowni tylko swój 
mit. 











Samuraje 
Kurosawy 


„Kagemusha” (Sobowtór) to gierwszy od 
dziesięciu lat Film zrealizowany przez Akira Ku- 
rosawę w Japonii. Atakże najdroższa produkcja 
tego kina w ostanim okresie _ 6 i pół miliona 
dolarów. Wyłażyla je wytwórnia Toho, mając 
zagwarantowaną światową dystrybucją filmu 
przez amerykańską firmą 20th Century Fox, 
w której rzecznikami Kurosawy byli wielbiciele 
talentu mistrza — Francis Coppola i George 
Lucas. Ponieważ filmy obu tych twórców przy- 
niosły firmie fortunę, można było zaryzykować 
Nagroda w Cannes udowodniła, że nadzieje nie 
zawiodły. Wszystko wskazuje nawet na ożywie- 
nie japońskiego przemyslu filmowego, tkwiące- 
go w marazmie już od końca lał sześćdziesią- 
tych. Przykład Kurosawy okazał się przeło- 
mowy. 

Kagemusha" jest sagą samurajską Opartą 
na historycznym wydarzeniu: kiedy w 1573 r. 
zmarł nieoczekiwanie Takeda Shingen. wódz 
klanu Takeda, jego Śmierć utrzymywano przez 
trzy lata w tajemnicy. aby rozwiązać wewnętra- 
ne spory. Wobec tlumów występował dubier. 

Postać tytutową zagrać miał Shintaro Katsu. 
gwiazdor słynny z roli ślepego samuraja w serii 
kasowych filmów, Kiecy jednak chciał przedsta- 
wić taśmę wideo z własną intorprotacją kluczo- 
wych scen, Kurosawa oświadczył cierpko: „Nie 
potrzebujemy dwóch reżyserów przy tym fil- 
mie. Gwazdor zrezygnował z roli Obi ją 
dawny aktor Kurosawy Tatsuya Nakadai („Straz 
grzyboczna”). Wkrótce potem zachorował ope- 











Reżyser Akira Kurosawa 


rator Kazuo Miyagawa, dawny współpracownik 
Mizoguchiego, _lehikawy, Ozu. Znalaz się 
w _szpiłalu, a za kamerą stanął Takao S: 
operator Kurosawy w „Dodes'ka-den'". 
Śilą filmu są znakomite scony masowe. Kuro- 
sawa kazal bezlitośnie musztrować statystów, 
aby poczuli się żołnierzami”. Konie — O ktore 
dziś trudno w Japonii — uzyskano z klubów 
jeździeckich i stajni wyścigowych, toteż prowa 
dzili je odziani w szesnastowięczne kostiumy 
masztalerze, dbający o kondycję swoich kosz- 





DUCH PIŁKI NOŻNEJ 


— DUCH 
ZWYCIĘSTWA 


Amerykański football nie ma nic wspólnego 
z piłką nożną, jaką znamy. Dlatego film „Ucie- 
Szka do zwycięstwa” reklamuje się w Stanach 
Zjednoczonych jako pierwszą prezentacją eu- 
ropejskiej piłki nożnej w amerykańskich ki 
nach. Prezentację niecodzienną. ponieważ 
akcja toczy się w roku 1943i ukazuje dramaty- 
czny mecz, jaki alianccy jeńcy wojenni roze- 
grali z hitlerowcami. 

Reżyser John Huston ma lat 73 i niedawno 
wyszedł ze szpitala. Dlatego do realizacji se- 
kwencji meczu wybrano kogo innego. Ale Hus- 
ton nie był zadowolony z nakręconego materia- 
tu. Zasiadł na trybunie stadionu w Budapeszcie, 
aby osobiście pokierować drużynami, w skład 
których wchodzą piłkarskie sławy i aktorzy. 
Gzarnoskóry legendarny Pele. Anglik Bobby 
Moore, Polak Kazimierz Deyna, zawodnicy wę- 





Max von Sydow 





gierscy z reprezentacji narodowej i połowa 
słynnej drużyny Ipswich. Wśród aktorów — Syi- 
wester Stallone. który z boksera Rocky' ego 
przeobraził się w bramkarza, i Michael Caine 
w ataku: pod hllerowskim sztandarem Max von 
Sydow obserwujący dramatyczny przebieg gry. 
Film opowiada o meczu zaplanowanym przez. 
nitlerowców. który miał być triumfem ich propa- 
gandy: alianccy jeńcy, wycieńczeni fizycznie, 
2 góry skazani bylina klęską w starcia z zawod- 
nikami niemieckimi na paryskim stadionie Go- 
lambes. Francuski ruch oporu przygotował jeń- 
com drogę ucieczki w czasie przerwy przez 
tunel z szatni. Ale zawodnicy zrezygnowali zta- 
kiego rozwiązania, aby powrócić na stadion 
idzć z siebie wszystko w órugiej części meczu. 

John Huston niewiele wie o pilce nożnej 
Przed trzydziestu laty, tuż po sukcesie „Sokoła 
maltańskiego, ukazal się na boisku piłkar. 
skim... w smokingu. By! 10 reklamowy „mecz 
o wazę z epoki Ming. Sukces filmu zależy od 
tego, czy potrafi przekonać publiczność, że 
ogląda prawdziwą grę. wciągnąć ją boz reszty 
w rozgrywkę. Jego amerykańska ekipa wie o pił- 
ce nożnej jeszcze mniej. Ale na miejscu są 
Węgrzy — znakomici kibica. | są piłkarze 

Sylvester Staltone ma dublera, gracza Z lps- 
wich, Paula Coopera. który w razie potrzeby 
może nalożyć płastykową maskę do złudzenia 
imitującą twarz aktora. „Sly! jednak ogarnięty 
już został duchem gry: sam słaje w bramce 
i ofiarnie odbiera gola strzełane przez zawo- 
dawca. W końcu zadowala wymagającego reży- 
sera 

Mówi się, że Huston chce zrobić film, który 
byłby równie chętnie oglądany, jak wciąż popu” 
larny „Most na rzece Kwai”. Zapytany przez 
lana Jacka z „Sunday Times" o wybór tematu. 
odpowiada: „To znakomita historia. Robię fil 
my, jeśli podoba mi się scenariusz albo jeśli 
przynoszą mi pieniądze. W tym wypadku jest 
jedno i drugie. Ale poważnie - chcę, żeby ten 
film był demonstracją ducha sportowego, du- 





tot. Gin Renu. 


townych podopiecznych. W plener wyspy Hok- 
kaido ciężarówki zwoziły błoto. trudno bowiem 
wyobrazić sobie obraz Kurosawy bez deszczu 
i błota rozpryskiwanego końskimi kopytami. 
Przypomina się „Siedmiu samurajów...” 

Czy stary mistrz zrealizował film swego ży- 
cia? Wspaniała forma. którą zademonstrował 
w radziecko -japońskim „„Dersu Uzała” i którą 
potwierdził obecnie, pozwala żywić nadzieję, że 
wkrótce powstanie dawno zapowiadana wersja 
Szekspirowskiego „Króla Lira'" 











Ścieżki 
dobrze 
znane 


Rent Allio jest marsylczykiem. Nigdy nie 
straci! kontaktu ze swym rodzinnym mias- 
tem. Malarz, dekorator, producent teatralny 
- jest także reżyserem. W 1965 zyskał roz- 
9ł08 filmem „Starsza pani bez godności 
2 rewelacyjną kreacją oslemdziesięciolet- 
niej Sylvie. Głośny był również jego film 

Ciężki dzień królowej” z Simone Signoret. 
Obecnie zrealizował „Powrót do Marsylii”, 
w którym mógł wreszcie ukazać swoje 
miasto. 

Bohaterem filmu jest Michel (Raf Vallo- 
ne), Wloch uradzony w Marsylii, który wye- 
migrował w młocości. a dzić przyjeżdża na 
pogrzeb ciotki. Minęły tata, Michel post 
rzał się, ale i wzbogacił. podczas gdy jego 
marsylska rodzina nadal zamieszkuje ubo- 
gą dzielnicę emigrantów. W dniu pogizebu 
osiemnastoletni siostrzeniec Mino kradnie 
jego samochód. Michel zaczyna na własną 
rękę szukać chłopca. Odkrywa jego powią- 
zania ze środowiskiem przestępczym i Co- 
raz głębiej zanurza się w zaułki dzi 
portowej. Ale jest to dla niego wędrówka we 
własną niespokojną młodość. Spotyka tak- 
że kobietę, która go fascynuje — Cócż (An- 

„ drea Ferreol), matkę ukochanej Mino. 














Anoren r 





„Powrót do Marsylii" jest filmem złożo- 
nym: lączy warstwę psychologiczną z prob- 
lemem buntu młodych i regułami obrazu 
sensacyjnego. Renć Allio mówi na lamach 
„Le Film Frangai 

— Nie jest to konwencjonalny film sensa- 
cyjny. Najbardziej interesuje mnie sceneria 
przedmieść, tej dżungli wielkiego miasta 
przemysłowego. Sensacyjna akcja pozwala 
przenosić się z miejsca na miejsce, odsła- 
niać wciąż nowe zakątki. Nie trzeba jednak 
szukać folkloru. W gruncie rzeczy każde 
wielkie miasto, nie tylko Marsylia, boryka 
się dziś z problemem przestępczości mło- 
dych. Ale każde z tych miast ma swą własną 
nietypową osobowość. 





je 
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10t. Sunday Times 


1001 mat valiona w „Powrocie da Marsylii" 


tot. Ginima Franęais 


Rolę Mino gra mój syn Pau! Alio. Jest 
aktorem i producentem teatralnym w Mar- 
syli. Nie moglem jednak naieżycie wyko- 
rzystać jego talentu, ponieważ Mino jest 
wiaściwie nieobecny na ekranie. Michel 
idzie jego śladem — ta historia opowiedzia- 
na jest z punktu widzenia dorosłych. 


Film zrealizowany został jako produkcja 
niezależnego ośracka kierowanego przez. 
Renć Allio. Grupują się w nim młodzi ludzie 
zainteresowani kinem, ale nie jest to próba 
stworzenia regionalnej wytwórni, Alio uwa- 
ża, że epoka Marcela Pagnola, realizujące- 
go „filmy marsylskie'” w latach trzydzies- 
tych, jest już przeszłością, 


FAKTY 


„The Hollywood Reporter" publikuje 
dano dotyczące udziału kobiet reżyse- 
rek w amerykańskim kinie i TY. W ciągu 
ostatnich 30 lat 7 reżyserek zrealizowa” 
io łącznie 14 filmów na ogólną liczbę 
7382 prezentowanych w kinach. W tym 
samym okresie zatrudnienie w TV zna” 
lazły 23 reżyserki. Od 1949 r. amerykań- 
ska TV wyprodukowała 65 500 godzin 
widowisk dramatycznych (seriale, teie- 
filmy, spęktakle), ale tylko 115 zutor- 
Stwd kobiet reżyserek, W tej liczbie za 
35 godzin odpowiedzialna jest da Lupi- 
mo. najbardziej dziś wzięta realizatorka 
(oglądamy ją właśnie jako aktorkę w fil 
mie „Prywatne piekla” z roku 1954] 
Komentarz Nell Cox z Komitetu Kobiet 
„Amaryż ufskiei Gildii Rażyserów: Cyfry 
są Uce-zające | napawają obawą te 
z nas. tóre zdecydowały się poświęcić 
karierze reżyserskiej 


* 


We współprodukcji NRD i ZSRR po- 
wstaję historyczny film „Dwie linijki pe- 
item" w reżyserii Witalija Mielnikowa. 
Jest to rekonstrukcja międzynarodowej 
prowokacji, której otiarą padł w roku 
1905 rosyjski rewolucjonista Stiepan Ti- 
szkow. a także szeroka panorama po. 
czątków ruchu robotniczego w Rosji 
|.Nigmczach. Rolę ałówna Gra Siergiej 
;zakurow. 











* 


na męskiej walki, której poświęciłem całą swą 
twórczość. , 

Producenci kierują się innymi kryteriami. 
O wyborze tematu zadecydowała statystyka te- 
lewizyjnej widowni pilkarskich mistrzostwświa- 
ta. Scenariusz Evana Jonesa. napisany na pod- 
stawie nowoli abo Yablonsky'ego i Djordjo 
Milicevicia, leżał już parę lat na hollywoodzkich 
półkach. Gordon MeLendon, udziałowiec wy- 
twórni Columbia i właściciol sieci kin rivo-in 
(samochodowych), wyczuł szansę. | zapewnił 
filmowi nazwiska: Stallone dla widzów amery- 
kańskich. Pele — dla reszty świata, Michael Cai 
ne i Max von Sydow —dla prestiżu aktorskiego. 
Na reżysera proponowano początkowo Briana 
Huttona, który zrobił kasowe widowisko wojon- 
ne „Tylko dła orłów”. Stallone chciał jednak 
Hustona — „reżysera. którego podziwia”. Ponie- 
waż budżet 15 milionów dolarów jost. jak na 
koszy obecnych superprodukcji, stosunkowo 
ograniczony, zdecydowano się na zdjęcia w Bu- 
daposzcio, gdzie statystom nie płaci się tyle. co 


w Hollywood. Udział słynnych piłkarzy sprawił 
że trzeba było skorygować scenariusz: Stallone 
jako bramkarz będzie mi tylko ostatnią wielką 
scenę. Pele i Moore nie zejdą na drugi plan 
Obsarwatorzy zwracają uwagę. że komercyj- 
ny nacisk odbija się niekorzystnie na autentycz- 
ności obrazu, Stroje piłkarzy sązbył wspólczes- 
ne, podobnie system gry w ukladzie 4-2-4, bez 
skrzydłowych. Sama fabuła jest także mało 
prawdopodobna. chociaż przypomina dzieje 
meczu, jaki w roku 1842 gestapo rozegrało 
z radzieckimi więźniami w Kijowie, Więźniowie 
wygrali i zostali natychmiast rozstrzelani, Fi- 
mowa superprodukcja nie może jednak koń- 
czyć się śmiercią gwiazd. Szczegóły meczuzo- 
Stały początkowo starannie zaplanowane 
w choreograficznym scenopisie. Ale kiody roze- 
grano go w ten sposób wobec 25-tysięcznej 
publiczności węgierskiej. nie. wywołał więc 
szych emocji. Dlatego Huston zrezygnował —jak 
twierdzi — „z piłki na rzecz piłkarzy”. W nowej 
wersji jest to mecz brutalny. ostre starcie ludzi 


walczących 0 wszystko. I Mienael Caine, który 
Stana na stadionie tylko dla paruzbliżeń, został 
wkrótce wyniesiony na zaplecze z kontuzjowa- 
ną noga, 


To było nieuniknione: gwartowny roz- 
wój nowych środków przekazu audio- 
wizualnego — wideokaset. wideopłyt, te- 
lewizji kablowej i satelitarnej - spowo- 
gowa, że aktorzy poczuli się oszukani. 
Zażądali udziału w dochodach dystry- 
butorów w wysokości 12 procent: wy- 
negocjowali — jak dotąd — 6 procent. 
W sierpniu praca w amerykańskich wy- 
twórnich praktycznie zamarła. Strajko- 
wało 60 tysięcy aktorów, od gwiazd 
w rodzaju Barbry Streisand po skrom- 
nych epizodzistów. Przerwana praduk- 
cję 130 filmów i kilkuset widowisk tele- 
wizyjnych, amerykański przemysl filmo- 
wy obliczał straty na 40 milionów dola- 
rów tygodniowo. Pracował tylko nieli- 
czne firmy niezależne, m.in. Orion Fran- 
cisa Coppoli. Strajk aktorów zagroził 
powaźnie sytuacji 50 tysięcy osób z ob- 
sługi technicznej pozbawionych pracy. 
Poparły go jednak związki scenarzys- 
tów i reżyserów, które mają nadzieję 
korzystać z owoców zwycięstwa. 








Pale w przerwie między zdjęciami. 
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elleksja nad tym uczuciem ma 

bogatą historię. o jego istotnej 

bytowaniu pisali Pascal i Kier- 
kegaard. Heidegger i Sartre, Freud 
i Fromm. Na gruncie polskim Antoni 
Kępiński poświęcił lękowi obszerną 
monografię. Tematyka związana z lę- 
kiem ma swoje miejsce także w rozwo- 
ju wszystkich gatunków sztuki. 

O lęku wiemy już dzisiaj sporo. Opi. 
sane zostały jego mechanizmy i spo- 
sób powstawania. wiadomo, jak 
w miarę skutecznie można redukować 
lęk środkami | farmakologicznymi 
i psychoterapeutycznymi. Ciągle jed- 
nak jest to wiedza wycinkowa i trag- 
mentaryczna, a tam, gdzie wychodzi- 
my poza konstatacje szczegółowe 
i Opisy kliniczne, musimy uciekać się 
do rozwiązań hipotetycznych, opar- 
tych na różnorodnych koncepcjach 
psychologicznych człowieka. Wiele 
twierdzeń związanych ze zjawiskiem 
lęku ma więc z konieczności charak 
ter domysłów bądż uogólnień pozba- 
wionych możliwości obiektywnej we- 
rytikacji 

Zjawisko lęku stało się w historii 
człowieka fundamentem, na którym 
wyrosla rozległa symbolika o charak- 
terze mitycznym i artystycznym. Zna- 
lazło to swoje odbicie w literaturze, 
gdzie analizowano i opisywano stany 
lękowe bądź też tworzono różnorodne 
utwory obliczone na wywołanie na- 
stroju grozy i przerażenia. Również 
i kino prawie od samego początku 
swego istnienia eksploatuje tematykę 
typu horror. 

Można by oczywiście postawić py- 
tanie. dlaczego horror cieszy się tak 
dużym powodzeniem i stanowi jeden 
z ważnych nurtów w rozwoju kina? 
Poszukiwanie odpowiedzi przy nie- 
pelności naszej wiedzy o lęku nie mo- 
że być wolne od spekulatywności 
isubiektywizmu. Wydaje się, że należy 
uwzglądnić tutaj pewną wielorakość 
odczuwania stanów lękowych. Są one 
generalnie przykre i trudne do zniesie- 
nia, jednakowoż w wielu przypadkach 
przezwyciężenie lęku wywoluje na- 
strój satysfakcji i radosnego podnie- 
cenia. Zwycięstwo nad lękiem pozwa- 
la nam odnieść zwycięstwo nad włas- 
ną słabością i, pozytywnie sprawdzić 
siebie w trudnym położeniu. Satysfak- 
cja ta bywa tak wielka, że wręcz skła- 
nia do poszukiwania sytuacji nieboz- 
piecznych, czego najlepszym dowo- 
dem jest choćby uprawianie alpiniz- 
mu. Jednocześnie lęk w małych daw- 
kach jako wynik niewielkich zagrożeń 
może wywoływać nawet stany przy- 
jemne, określane często jako „dresz- 

czyk emocj 

W rzeczywistości kinowej nie wy- 
stępuje żadne prawdziwe zagrożenie, 
gdyż jesteśmy poddani działaniu 
sygnałów których umowność nie pod- 
lega wątpliwości. Niemniej jednak 
specyfika oddzialywania filmu na wi- 














Boimy się wszyscy. Programy zachowań i reakcje lękowe dziedzi- 
czymy po niezliczonej liczbie biologicznych antenatów, mają więc 
one podłoże wyprzedzające znacznie rozwój świadomości. W całym 
naszym życiu, od narodzin do Śmierci, nigdy nie jesteśmy wolni od 


lęku. 





dza powoduje, iż w trakcie projekcji 
horroru możemy zostać poddani na- 
strojowi lekkiego przestrachu zawie- 
szonego między konwencjonalnoś 
cią a realnością i przeżyć wspomnia- 
ne już zarówno zwycięstwo nad lę- 
kiem, jak i dreszcz emocji. Ta próba 
wyjaśnienia jest jednak nie tylko 
ogromnie uproszczona. alew dodatku 
obarczona niepewnością. Może być 
tak, może być też zupełnie inaczej 
Oglądanie horroru może np. przyczy- 
nić się do redukcji lęków umiejsco- 
wionych w głębokich nieświadomych 
warstwach naszej psychiki 

Lęki, jakie prezentuje kino, są zwy- 
kle lękami swojego czasu. Film na 
ogól nie wymyśla strachów, ale zapo- 
życza je z realnej rzeczywistości, z re- 
alnych bądź urojonych społecznych 
zagrożeń. To, czego boimy się w ży- 
ciu. zostaje spotęgowane i przetwo- 
rzone na lęk ekranowy. Spróbujmy 
przyjrzeć się, czym nasostatnio w pol- 
skich kinach straszono iz jakim powo- 
dzeniem, Rejestr jest bogaty i urozma- 
icony. Zacznijmy od _ tradycyjnych 
zjaw. wampirów i starych zamczysk. 
Gatunek ten ma swoje stałe miejsce 
w kinie, upiory dobrze czują się na 
ekranie. Mieliśmy od nich długie wa- 
kacje; od pewnego czasu wracają, 
czego _ najlepszym reprezentantem 
jest „Dziedzictwo”. Ale taki rodzaj 
Straszenia przestał 
nikt tego nie traktuje poważnie i nikt 
owych upiornych historyjek się nie 
boi. Społeczeństwo nasze zracjonali- 
zowało się na tyle, że sceny, jakie mo- 
żemy w „Dziedzictwie” oglądać, bu- 
dzą raczej śmiech niż obawę. W „Nos- 
feratu" nie pomogła nawet niezwykła, 
wręcz zjawiskowa warstwa wizualna 
filmu. Wampir z Transylwanii, zamiast 
przerażać, rozśmieszał 


okrewnym rodzajem straszenia 
jest demon i jego machinacje. 

Nie było na naszych skranach 
łośnego „E Jzorcysty” ale na- 

wet jeśli jest prawdą, że w USA kobiety 
mdlały ze strachu na seansach tego 
filmu, to sale kinowe Europy reagowa- 
ly raczej rechotem na zachowania 
i propozycje nawiedzonej Lindy Blair. 
Nie od dziś zresztą wiadomo, że widz 
amerykański i europejski różnią się 
znacznie i filmy robiące kasę między 
Pacyfikiem a Atlantykiem po drugiej 
stronie Atlantyku mają często o wiele 
mniejsze powodzenie. Dowodem tego 
jest choćby „Omen”, który zrobił sza- 
loną furorę w Stanach Zjednoczo- 
nych, a w Europie, w tymi u nas, mimo 
dobrej reklamy spotkał się raczej ze 
sceptycznym, a nawet ironicznym 
przyjęciem. Powodzenie filmów „dia- 
bolicznych'” wydaje się mieć związek 
z narastającymi w świecie obawami 
przed demonizmem władzy, przed jój 
coraz to większą tajemniczością ir0s- 
nącymi możliwościami manipulowa- 
nia społeczeństwem. Przy takich na- 

















funkcjonować, * 





strojach mały pomiot diabelski, jakim 
jest bohater „Omena”, łatwo może 
w wyobraźni społecznej zamieniać się 
w prezydenta Stanów Zjednoczonych, 


traszy nas również kosmos i ki 
jące się w nim niebezpieczeń- 





jstwa. Ale i ten rodzaj wytwarza- 

nia grozy, mimo często znakomi- 
tych pomysłów. nie odnosi ostatnio 
wielkich sukcesów. Strachy kosmosu 
są W filmie zbyt realne i zbyt ziemskie 
(czy nawet przyziemnej i na pewno 
łatwiej było mówić o nich w literaturze 
niż pokazywać je na ekranie. Porażką 
wyobraźni, był popularny telewizyjny 
„Kosmos 1989", a nawet „Obcy”, je- 
den z największych przebojów wśród 
kosmicznych horrorów. Mimo świet- 
nych efektów specjalnych i interesują 
cej soenografii, potwór, jaki za- 
gnieździł się na statku kosmicznym, 
zbyt przypomina straszące w dżu! 
głach tropikalnych goryle i oranguta- 
ny, a cały film mieści się z powodze- 
niem w poetyce XIX-wiecznych po+ 
wieści podróżniczych. 

Przeszła wreszcie przez nasze ekra- 
ny cała seria filmów katastroficznych. 
gdzie lęk generowany oył przez nieza” 
leżne od człowieka żywioły przyrodni- 
cze. Trzęsienia ziemi, lawiny, katas- 
trofy lotnicze i morskie czy wielkie 
rekiny wywoływały w nas uczucie stra- 
chu. Mimo szablonowego sposobu 
narracji były to filmy. których przynaj- 
mniej fragmenty robiły wrażenie. 
A przecież nie tak o to łatwo, gdyż do 
wszelkich katastrof przyzwyczaiła nas 
telewizja, w której tajfuny, pożary, wy- 
buchy wulkanów i trzęsienia ziemi są 
stałą pozycją serwisu informacyjnego. 
Nie straszono nas natomiast zagładą 
atomową (było to kiedyś bardzo mod- 
ne) ani ponurymi wizjami przysziości 
w rodzaju katastrofy ekologicznej czy 
przyszłych społeczeństw zniewolo- 
nych przez twory techniki lub totalitar- 
ną władzę. Wyjątkiem był tutaj „Go- 
lem”, ale trudno ten film zaliczyć do 
gatunku czystych horrorów. 

Bylby to prawie cały zestaw naszych 
ekranowych lęków z ostatnich lal. 
Prawie, bo z wyjątkiem jednego, który 
wydaje się nowy i niezwykle sympto- 
matyczny dla naszych czasów. Lęk ten 
pojawi! się głównie w dwóch filmach: 
kilka lat temu w ..Płonącym wieżow- 
cu”, a ostatnio w „Chińskim syndro- 
mie”. W pierwszym mamy pożar 
ogromnego hotelu, spowodowany 
nieprzestrzeganiem norm technicz- 
nych w trakcie budowy wieżowca. Ta- 
kie działanie było z kolei wynikiem nie 
tyle niedbalstwa, ile świadomych po- 
czynań związanych z chęcią Skróce- 
nia czasu i obniżenia kosztów budo- 
wy. W pożarze hotelu można by dopa- 
trywać się wielkiej metafory odnaszą- 
cej się do całości naszej cywilizacji. 
High life zebrany na otwarciu hotelu 
pławi się w poczuciu komfortu i bez- 
pieczeństwa. Gdy wybucha pożar, 


























niebezpieczeństwo zostaje począłko- 
wo zlekceważone. Potem jest już za 
późno, następuje gwałtowna destruk- 
cja wspanialego świata, a ludzie zo- 
stają postawieni w obliczu śmiertelne- 
go zagrożenia. Ci, co przeżyją. wycho- 
dzą z katastrofy przerażeni nietrwa- 
łością tego, Go wydawało się nienaru- 
szalne. 


odobnie, choć bardziej przera. 
Pie wygląda to w „Chi 









skim syndromie”. Tu dochodzi 
my do brzegu przepaści z po- 
dobnych przyczyn: nie wszystkie ele- 
menty elektrowni atomowej zostały 





JERZY SCHONBORN 





Lęk prawdziwy, 
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w trakcie budowy poddane należytej 
kontroli technicznej ze względu na 
koszty i pośpiech, Go doprowadza do 
awarii urządzeń. Grozi to skutkami 
Które wykraczają daleko poza pożary 
hotelowe i dają się opisać jedynie przy 
użyciu bardzo wielkich liczb. Powsze- 
chnie wiadomo. że w kilka miesięcy po 
premierze filmu, którego fabułę uzna- 
no początkowo za mało prawdopo- 
dobną. a nawet prawie nierealną, 
w elektrowni atomowej w Harrisburgu 
zaistniały zdarzenia będące jakby rea- 
lizacją scenariusza w warunkach na- 
turalnych. Ten profetyczny zbieg oko- 
liczności stał się wstrząsem dla wi- 


dzów i realizatorów. Wypływają z nie- 
go daleko idące wnioski, ale także 
daleko sięgające lęki. „Płonący wie- 
żowiec” i „Chiński syndrom" pokazu- 
ja świat stworzony całkowicie przez 
człowieka dla człowieka, anie przeciw 
człowiekowi, jak to się dzieje np. w fil- 
mach o zagrożeniu atomowym. Hotel 
i elektrownia atomowa to nie środki 
masowej zagłady. I ten właśnie świat 
może bardzo łatwo i zupełnie niespo- 
dziewanie, bez niczyjego świadomego 
działania, obrócić się przeciwko czło- 
wiekowi, 'a jedynym powodem może 
być zaniechanie poczynań pozornie 
mało ważnych. Drobne zdarzenie jest 








w slanie zniszczyć i zburzyć wielki 
porządek. Filmy. © których mowa, 
unaoczniają, na jak chwiejnych pod- 
stawach opiera się nasz stechnicyzo- 
wany świat, jak trudno zapanować 
nad tym, co sami stworzyliśmy, jak 
łatwo wywołać straszliwą katastrofę 
nawet nie przez złośliwy przypadek, 
ale przez nieodpowiedzialność. lek- 
komyślność czy zabiegi związane 
z pragnieniem zysku. Jak to w kinie, 
zwłaszcza amerykańskim. w obu fil- 
mach pojawiają się ludzie, którzy po- 
dejrmują Walkę z zagrożeniom. Są to 
jednostki odważne |, co najważni 
sze, z wyobraźnią: walczą o prawdę 








lęk urojony 





„Nosteratu-wampir" Wernera Herzoga 


i dobro ogółu przeciw obojętności iin- 
teresom wąskich grup, W trakcie tej 
walki same ulegają zmianie, a ewolu- 
cja ich postaw budzi nadzieją. Ale gdy 
wychodzimy z kina, opada z nas opty- 
mizm, lęk się nie rozładowuje, nato- 
miast zdajemy sobie sprawę, że w 
mie zaczęło się straszenie o charakte- 
rze. barózo realnej przestrogi. Lęki 
związanezteraźniejszościa mogą oka- 
zać Sięw kinie silniejsze niż tradycyjne 
upiory czy kosmiczne zagrożenia. 


Z wiat, w którym żyjemy. ma przed 
Szy, Bez względu na 





to, czy widzimy daleką przy- 
szłość różowo CZy CZATNO. W ni 
bliższym okresie trzeba będzie pora- 
dzić sobie z wielką liczbą sytuacji 
trudnych, jeśli nie wręcz kryzysowych 
w skali calego globu. Świadomość te- 
go od pewnego czasu staje się coraz 
„owszechniejsza zarówno wśród mę- 
żów stanu, jak i zwykłych obywateli. 
Wiadomo zaś, że takie sytuacje są 
znakomicie ..lękorodne”. nie pozosta- 
ja więc bez wpływu i nakino. Śądzę, że 
nadchodzące lata przyniosą dobrą 
„pogodę dla horrorów". i to nie 
2 udziałem potworów, lecz opartych 
na lękach wypływających z mało 
dosnego dnia dzisiejszego 








Zanim pojawiła się na ekranie w „Kobiecie i kobie- 
cie”, telewidzowie znali już jej głos. Głosem Anny 
Romantowskiej mówiły bohaterki seriali „Kobieta 
w bieli”, „Kuzynka Bietka”, wreszcie Julia z „Pogody 
dla bogaczy”. Dla radiosłuchaczy głosem wyczaro- 
wała Anię z Ziełonego Wzgórza i czytała poezje 
w „Lecie z radiem". Anna Romantowska ukończyła 
warszawską PWST; po dwóch latach spędzonych 
w Teatrze Śląskim w Katowicach związała się 
w 1976r. ze sceną warszawskiego Teatru Narodo- 
wego. 


DEBIUT 
-WCIAZ 
NA NOWO 


Rozmowa z ANNĄ ROMANTOWSKĄ 


pozostawiło Pani | bie wcześniej postaci Ireny, powsta- 
nięcie się z kinem? wała właściwie na planie. Myślałam 

tylko: w końcu to i tak. będę ja, więc 
— Dosyć dziwna to praca Ogłądając | może powinnam zachowywać się jak 
material już ułożony w ciągu fabular- | najprościej, najnaturalniej. Szczegól- 
nym_ pewne sceny zobaczyłam jakby | nie praca nad pierwszą częścią filmu 
po raz pierwszy. Nie wymyślałam so- | była w dużej mierze odkrywaniem sie- 














ot Roman Sumik 


Z Jerzym Zelnikiem w „Kobiecie i kobiecie” Ryszarda Bugajskiego i Janusza Dymka 





bie przed kamerą. wpasowywaniem 
się z tym wszystkim, co chciałam prze- 
kazać na ekranie. Spodobało mi się, 
że wszystko powstaje na gorąco, ma 
się właściwie tylko parę chwil na prze- 
myślenie, wybór. Nie należę do osób 
szybko podejmujących decyzje, ale 
musiałam. Jest coś fascynującego 
w konieczności szybkiego decydowa- 
nia. zwłaszcza że towarzyszy temu pi 
czucie, że to nieodwracalne. Jakaś 
część mnie samej odchodzi nieodwo- 
łalnie, już nie nie mogę zmienić. Po- 
zostaje tylko przyjąć. uznać za coś 
wlasnego. Oglądając materiały często 
Czułam się zaskoczona nawe! małymi 
gestami, odruchami. Miałam wraże- 
nie, że coś przekazałam za mało wyra- 
ziście, ale na ekranie okazywało się ło 
wystarczające, bogatsze niż moje 
przewidywania. 


© irena to rola, jaką polskie kino rzadko 
Oferuje aktorkom. Szansa i zarazem zada- 
nie niezwykle trudne. Wypełniła je Pani 
znakomicie, powstała postać bogata, doj- 
rzała, intrygująca. A przecież jest to ekra- 
nowy debiut... 


— Zdawałam sobie z tego sprawę, 

ale byłam świadoma, że po kilku la- 
tach pracy mogę już zaproponować 
jakąś swoją dojrzałość. Tyle już się we 
mnie zdarzyło. Na pewno przed kilku 
laty nie mogłabym tak zagrać, była- 
bym chyba skażona typowym mło- 
„śzieńczym rozbieganiem. niepoko- 
jem, nieumiejętnością czekania. Nie 
mam prawa mówić o warsztacie, moje 
doświadczenia są bardzo skromne, 
czuję jednak, że moje aktorskie dzia- 
łanie jest już świadome. 








© Obie części filmu dzieli kilkanaści 
lat. Zmieniono Panią strojem i uczes: 
nie niezwykle trudne. Wypełniła je Pani 
znakomicie, powstała postać bogata, doj- 

intrygująca, A przecież jest to ekra- 
nowy debiut. 


— Przyjęłam, że działanie kobiety 
dojrzałej cechuje swego rodzaju 
uspokojenie, pewność siebie, nato- 
miast człowiek młody Spieszy się, 
działa szybko. jeszcze nie do końca 
przewiduje efekty swoich posunięć, 
decyduje najczęściej dorażnie, na 
bieżąco. 


© Czy to przypadek, że ta druga Irona 
jest jakby cieplejsza, sympatyczniejsza? 


— Bardzo ją lubiłam, choć pierwsza 
to moja rówieśnica. Po obejrzeniu ma- 
teriałów pierwszej części zorientowa- 
łam się, że gralam właściwie moje wy- 
obrażenie © Irenie młodszej, Młodsza 
— więc tak i tak się zachowuje, tak 
siada, mówi. To chyba dość sympto- 
matyczne, że młodzi grają młodych 
szukając klucza w młodzieżowym z: 
chowaniu. Starają się je podkreśli 
być luźniejsi, swobodniejsi, jak gdyby 
dżinsy narzucały młodzieżowo-non- 
szalancki sposób bycia. Natomiast 
tworząc postać Ireny starszej już nie 
starałam się grać wyobrażenia o kimś 
starszym. Może mam już w sobie le 
lata? W każdym razie grało mi się 
łatwiej. spokojniej. 














© Grając chciała Pani bronić Ireny czy 
z nią walczyć? 


— Jestem oczywiście kimś innym, 
ale łączy nas cecha pewnej odpornoś- 
ci życiowej. Nie szanuję jednak Ireny 
jako kobiety, choć w jakiś sposób ona 
to ja, choćby dlatego, że wygląda jak 
ja i jest mną w zachowaniu, odru- 
chach. Może mówi coś, czego ja bym 
w takiej sytuacji nie powiedziała? 
Właściwie nie umiem odpowiedzieć 
na pani pytanie. Chyba rolata niewiele 
mówi o kobiecie. Przedstawia bowiem 
tylko pewien obszar: działanie w za- 
wodzie. Myślę nawet, że postacie obu 
kobiet zradziły się z przełożenia na 
role kobiece partii męskich. Dało, to 
ciekawy efekt. Gdyby zagrali to mę: 
czyźni, sytuacje ukazane w filmie 
mogłyby się okazać zwyczajne, banal- 
ne. Takie starcia między mężczyznami 
są powszednie, mało znaczą — roze- 

















grane przez kobiety nabierają innej 
wymowy, wartości. 


© Zagrała Pani w filmie dopiero po pię- 
ciu latach gromadzenia doświadczeń za- 
wodowych. Czy te lata oczekiwania nie 
rozczarowały? Czy przewidywała Pani 
czekanie wybierając zawód aktorski? 


— Właściwie byłam na to przygoto- 
wana. Zagrałam dotąd niewiele, ale 
wszystkie role przyniosly mi satysfak- 
cię, budowałam je coraz bardziej 
świadomie, coraz lepiej też poznawa- 
lam siebie. Może nie jestem najlep- 
szym przykładem udanego startu, ale 
wydaje mi się. że czas jest mi przyjaz- 
ny, a w każdym razie pozwala spokoj- 
nie czekać. aż zdarzy się coś interesu- 
jacego. Lubię swoją pracę, także pra- 
cę w radiu, dubbingu. To wielka satys- 
takcja, gdy okazuje się. że głos „„przy- 
lega”, zrasta się z inną twarzą. Polski 
dubbing nie jest anonimowy, daje po- 
czucie wypełniania ciekawego zada- 
nia. I miło, gdy ludzie tę pracę przyj- 
mują życzliwie. 


© Czy znalazła już Pani swój ulubiony 
typ postaci, role, w których czuje się Pani 
najlepiej? 


— Pamiętam jeszcze czas, gdy 
chciałam grać. wszystko, by zdobyć 
jak najwiącej doświadczeń. Ale mój 
wygląd wywoluje często skojarzenia 
z oschłością — przyjęło się uważać, że 
dziewczyna chuda i ruda musi być 
oschła, automatycznie więc zakres ról 
dla niej odpowiednich musi być ogra- 
niczony. Teraz już znam swój typ: zde- 
cydowanie wolę grać kobiety mocne 
Zdaję sobie sprawę, że trudno byłoby 
mi stworzyć postać osoby naiwnej, 
nieświadomej, nie rozumiejącej, co 
się dookoła dzieje. Może to aktorska 
ułomność? Chciałabym grać kobiety 
świadome, mądre. Po Irenie chętnie 
zagrałabym rolę delikatną, prawdzi- 
wie kobiecą. Nie chcialabym grać ko- 
biet naiwnych. ale liryczne - tak 


© Czy uważa się Pani za aktorkę, której 
przy tworzeniu postaci niezbędne sa 
wskazówki reżysera? 


— zdecydowanie tak. Nawet jeśli coś 
buduję sama. coś Proponuję, oczeku- 
ję potwierdzenia. Wobec braku ak- 
ceptacji tracę pewność siebie. Ale to 
chyba każdy aktor i każdy człowiek 
w życzliwej, sprzyjającej atmosferze 
może dać z siebię dużo więcej. Mogę 
wiele proponować sama, ale potrze- 
buję korekty, ukierunkowania. Po 
prostu ufam reżyserowi, Uważam, że 
aktor musi być człowiekiem działają- 
cym świadomie, mieć określony świa- 
topogląd, jakiś zasób wiedzy i inteli- 
gencji, ale to dopiero punkt startu 
Minęły czasy wspaniałych legend ak- 
torskich. Ja w każdym razie nie wierzę 
w samorodne talenty, Dziś, gdy publi- 
czność teatralna i kinowa jest na pew- 
nym poziomie, aktor po prostu musi 
mieć coś do powiedzenia, i to w taki 
sposób, że ludzie mu uwierzą, że ze- 
chcą go oglądać. Sam może być 
wspaniałym. materialem — reżyser go 
tworzy. Niedawno pracowałam z Hel- 
mulem Kajzarem w sztuce .„Trzy krzy 
żyki”. Ma on niezwykły Styl pracy. 
Przez długi okres prób pozwalał ze- 
społowi na wszystko, nie dzielil się 
uwagami, niczego nie sugerował. Ob- 
serwował. Dopiero po jakimś czasie 
zaczął _ niezauważalnie _ interwenio- 
wać. Padało jedno, drugie słowo - 
i niepostrzeżenie nadał przedstawi 
niu taki kształt, jaki sobie wymarzy! 
To było dla mnie bardzo ciekawe do- 
świadczenie. Jak zresztą każde, które 
się po raz pierwszy przeżywa. Czy pani 
zauważyła, że coraz częściej można 
usłyszeć określenie „debiut po raz 
pierwszy”? Tak oto praktyka językowa 
potwierdza fakt, że wciąż debiutuje- 
my. Na scenie, na ekranie, w życiu. 
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FILM KRÓTKI I OKOLICE 





Na marginesie 
tematu 


madnym, choć się na to początkowo nie zanosiło. Został ukończony 

pięć przed dwunastą. Juz pięć po dwunastej nietrudno podwiesić się 

pod problematykę robotniczą. pod błędy związków zawodowych 
i arogancję administracji. Gdzieś w domyśle, poza kadrem, IŚni szybami i lakie- 
rem wspaniały biurowiec, tam rosną kadry i pokoje. Zaś tu, w przędzalni 
i roszarni, nic nie Iśni. bo wszystko jest pyłem lub wilgocią. 

Myślę. że film Kamieńskiej jest zbyt poważny i zbyt autentyczny. aby go można 
traktować jako szczęśliwy zbieg okoliczności dla krytyków i publicystów filmo- 
wych, którym wciąż brak okazji, aby włączyć się w nurt wydarzeń i potrzeb chwili, 
bo wciąż — jakoby — film odstaje ad realiów życia, o czym można pisać z troską 
O film i bez troski o realia 

Bo tych realiów jest zbyt wiele, by je można zarejestrować w mozgu, stąd tyle 
gorączkowych dyskusji, wymiany myśli, doświadczeń i domysłów. Czarny rynek 
informacji pracuje, wszystko jest tu ważne i nie wszystko wiarygodne, ceny za 
plotkę bywają wyższe niż za prawdę, ale też nowa plotka często ładniej brzmi niż 
zakurzona prawda, a wszystko wychodzi na to, że tak mało o sobie wzajemnie 
wiemy. Nie dlatego. że nie chcemy wiedzieć. ale że płynie nam w żyłach nie krew, 
lecz klamstwo — wzdłuż i w poprzek: prawda poprawiona i wymodelowana tak 
samo na użytek dolu, jak i na użytek góry. 

Opowiadali mi na Żuławach, że miał przyjechać dostojny gość do PGR-u. 
Prawda była taka, że świnie były brudne, więc żeby prawdę poprawić, umyto 
świnie w ixi i świnie pozdychały. Opowiadali mi pod Warszawą, że na podwórzu 
zakładów było sprzętu dużo, za duże miliony, ale padał deszcz i sprzęt dotknęła 
korozja; teź miał przyjechać dostojny gość, a sprzętu nie było gdzie złożyć 
z braku magazynów, więc sprzęt normalnie wyzłomowano i kiedy gość przyje- 
chał. dyrekcja i załoga mogły zameldować o rytmiczności, a porządek na 
podwórku gość zauważył sam. Owa załoga skorzystała z pierwszej okazji do 
strajku. Prawda ta czy nieprawda, ale miód płynął wszystkimi rurkami tak samo 
w górę, jak i w aół, jak i wzdłuż, jak i w poprzek. Deficyt sprzyja rozwojowi 
czarnego rynku, więc czarny rynek kwiil i jeszcze kwitnie 

Myślę, że zakładów Iniarskich, o których traktuje film Kamieńskiej, nikt już 
dawno nie odwiedzal; a jeśli tak, to był podejmowany w biurowcu. W pamięci 
robotnic zakładu nie jest bowiem odnotowana żadna jasna chwila; ani nowe 
rękawice, nowa odzież ochronna, ani jakieś propagandowe podkręcenie śrubki, 
żeby zadziałała wentylacja nieco sprawniej albo żeby popłynęła ciepła woda do 
mycia — po bardzo ciężkiej pracy. Te kobiety trudno nazwać nawet klasą 
robotniczą w dzisiejszym tego słowa znaczeniu. Ich postulatów nie można 
nazwać postulatami, bo to pólgąbkiem powiedziana skarga, że ciężkie fartuchy, 
że guzy na nogach od ciężkich drewniaków. że brak masek. ale i w masce nie 
można przez trzydzieści cztery lata, że nie ma wolnych sobót, bo plan nie 
wykonany, choć w gazetach piszą, że wykonany. 

Myślę, że to, co w gazerach piszą, bywa. czasem cięższe od drewniaków 
i fartuchów narzuconych przepisami bhp, przepisami niesprawdzalnymi i nie- 
sprawiedliwymi. 

Gdyby te świnie nie wyzdychały, to by zalśniły gładkością skóry w temacie 
telewizyjnym nie tyfe ku pokrzepieniu sklepów, co ku pokrzepieniu serc. Sukces 
naszej świni nie mógł zostać odnotowany przez nasze media, a szkoda, bo bez 
sukcesów trudno żyć. 

Sukces miedzi, sukces planu, sukces myśli technicznej. sukces księgowości. 
sukces rury i sukces dziury, sukces albo klęska, a nie pośrodku. W ubiegłym roku 
zafundowaliśmy sobie nawet wielki sukces polskiego filmu fabularnego i wielki 
kryzys filmu krótkiego, i tyle było o tym gadania i pisania, jakby to naprawdę 
miało jakiekolwiek znaczenie dla rozwoju państwa i społeczeństwa, jakby te 
cholerne spekulacje miały komukolwiek w czymkolwiek dopomóc. 

W trzy dni mogą napisać wielki esej o tematyce robotniczej w polskim kinie 

dokumentalnym. poczynając od kroniki końca lat czterdziestych, poprzez Zy- 
gadłę. Kieślowskiego. Gryczełowską, Łozińskiego. aż do „„Robotnic”. 
"Ale ten film trudno wpasować w porządek eseju, jest zbyt prosty. zbyt 
oczywisty. Tu troska o zwykłe ludzkie bytowanie, o podstawowe normy życia 
społecznego nie jest argurnentowana ani pieśnią, ani krzykiem. ale nie skłama- 
nym obrazem biologicznych skutków nienormalnej, niewspółczesnej roboty 
i psychologicznych skutków rozwierania nożyc pomiędzy tym, co jest, a tym, co 
się wydaje. że jest. 


M yślę, że film Ireny Kamieńskiej „Robotnice” będzie filmem bardzo 
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W NOCY, 


28 SIERPNIA 1998 


O realizacji filmu Piotra Andrejewa ,„Czułe miejsca” 


Liliana Glabczyńska i Michał Juszczakiewicz 


ręcili filmy w najcięższą zimę, 
kręcą w to ciężkie lato. Pa- 
miętam, dawno, w lutym roku 


1979, odwiedzałem „plan 
„Amatora” w Nowej Hucie. Życie 
miasta było kornoletnie zdezorganizo- 
wane, tramwaje nie mogły ruszyć 
z przystanków, bo zabrakło mioteiek 
do odgarniania śniegu z szyn. Tylko 
produkcja filmowa szła sprawnie. Te- 
raz. 28 sierpnia, idę pieszo do telewizji 
popatrzeć, jak Andrejew kręci swoją 
fikcję 

Jest noc, powietrze czarne i ciężkie. 
Mijam przejścia podziemne, w których 
wciąż pełno ludzi i handlarzy. choć 
jest już po jedenastej. Kręcą się i cze- 
kają. Na wyciemnionych ulicach zza 
drzew wyłaniają się anonimowe syl- 
wetki, pędzą naprzeciw mnie pędzą- 
cego, po dwie, po trzy lub samotne. 
Intensywnie  ćwierkają świerszcze. 
W ciepłej i gęstej atmosferze robi się 
naraz jakoś lekko. Fellini opisał 
nastrój przesilenia w „Osiem i pół 
kiedy Guido o późnej godzinie, na 
mieście, pyta siebie: skąd ta lekkość? 
ten spokój? 

Za okazaniem dowodu dostaję się 
do telewizji. Gmach stoi pusty i strze- 
żony. Do filmu wynajęli największą 
halę na całą noc. 

- Nareszcie fikcja po całym dniu 
rzeczywistości — mówię. Andrejew 
z lekka urażony: 

To jest rzeczywistość 

Bohater jego filmu urodził się w 
sierpniu 1980 roku. Teraz, w 1998, ma 
osiemnaście lat. Chodzi w kombine- 
zonie z nadrukiem „Jan Zaleski”; nie 
jest to kostium przyszłościowy, ale 
zwykły kombinezon naprawiacza tele- 
wizorów; korpus i kończyny Wpako- 
wane do jednego worka. Jego antago- 
nista Allan to elegant w jasnym garni 
turze, z włosami w mandolinę, reżyser 
telewizyjny: uprawia skandaliczną, 
pornograficzną „body art. Podobny 
do młodego Jean Marals. Ewa, w któ- 
rej kocha się Jaś („mały, pochylony. 
zakompleksiony”), wiąże się z próż: 
nym Alanem. Ma usta grymaśne i za- 
cięte jak Bette Davis. 


* 


Życie roku 1998 niewiele różni się 
od dzisiejszego. Nadal modne są 
wrotki; wieczorem przed hotelami 
i knajpami kręcą się Turcy i prostytut- 
ki: UFO jest zjawiskiem codziennym: 
telewizja nadaje program odnowy mo. 
ralnej. Prorokuje: młodzież zbuntuje 
się przestanie oszukiwać zwierciadło 
społeczne. Musimy przestać kłamać. 
Musimy zacząć traktować życie serio. 
Pracować lepiej. Postępować uczci- 

Żyć odważniej. Absurdalna po- 
goń za pieniądzem. 

7 — mówi Jaś, napra- 
wiając telewizor u klientki. Slang niko- 
go już nie razi, kobiety wręcz lubują 
się w mocnyćh słowach i nieprzyżwai: 
tych gestach, zupełnie jak dziś. 
Wprawdzie życie jest regulowane na- 
kazami, strzałkami i regulaminami. ale 
to nie powstrzymuje młodzieży przed 

szukiwaniem zwierciadła społecz- 
jego". Wydano właśnie zarządzenie, 
że uczniowie mogą się zbierać tylko 
w z góry wyznaczonych nocnych loka- 


Liliana Głąbczyńska 





















































































nie było dotąd?). Porzugóne samo- 
chody zwiastują upadek fgotoryzacji. 
Uderza wyludnienie ulic, kidzie siedzą 
w domach. Wszystko, co się da, jest 
opakowane w futerały, plandeki, po- 
krowce. Atmosfera zatruta. Przyroda 
stała się agresywna: deszcze, to znów 
upały, wiatry, zima i śniegi. Roślin- 
ność walczy z architekturą, 

Miastem przyszłości jest w filmie 
Łódź, taka jakdziś. Pytam Pawła, który 
pracuje przy tym filmie (za pół darmo, 
zależy mu, bo chce zdawać do szkoły), 
na ile scenopis sprawdza się w realiza- 
cji? Jak będzie np. z tym zdziczałym 
klimatem? 

Było jedno drzewo suche, wko- 
pane na Manhattanie w Łodzi. Wiatry 
są często używane. Deszcze bywają 

Scenopis czyta się z przyjemnością. 
Triki zastąpią rozmach scenograficz- 
ny. Do jednej tylko sceny mają być 
użyte: reprojekcje, polewaczki, Śi- 
mon, halogeny, suchy lód i ciepła wo- 
da. Andrejew Skarży się, że brystolu 
nigdzie już nie ma, nie ma szyb. Musi 
dawać skromniejszy wystrój, niż prze- 
widywał, a i tak miało być skromnie 
W scenie, która się podobała Pawłowi, 
gaśnie światło w centrum kompute- 
rów i strażnicy wnoszą cała naręcza 
świec, stawiają zapalone na kompute- 
rowych szafach. 

Pawel opowiada o Łodzi, którą po- 
lubił. Podobno tory tramwajowe sątak 
popękane, że niebezpiecznie jeździć. 
W nocy co krokwidać na jezdni pracu- 
jących spawaczy. Koło brzydkiego. 
czerwonego kościoła odkrył barak, 
zamknięty i zmurszały, w nim — maga” 
zyn, transparentów i połłuczonych 
rzeżb. Propagandowe przemieszane 
z awangardowymi. Leje się na to wo- 
da, a przez dziurę w dachu widać spi 
czastą wieżę kościelną. Mówi, że fa- 
scynująca jest ta dziura w dachu, 
chciałby tam nakręcić mały film. 

Niedawno telefonował do redakcji, 
że udało musię wynająć w Łodzi pokój 
za półłora tysiąca. Odżywia się zupą 
owocową i kaszą gryczaną w barze 
oraz świeżym chlebem. do spółki z re- 
żyserem. 

O filmie mówił (15 sierpnia): 

Nic do was nie doszło? Część 
zdjęć będzie przekręcona. Wyszły za 
czarno, za ponuro. A według Andreje- 
wa film ma być jasny, ładny, jazzowy. 
erotyczny i drapieżny 

Zaglądam do scenopisu i jest: „ład- 
ny, erotyczny, jazzowy, drapieżny”. 

Wnętrza mają być jasne, przestrón- 
ne i puste. Jakby wbrew całemu temu 
grożnemu sztafażowi, styl filmu bę- 
dzie lekki, ozdobny. Żadnego demo- 
nizmu ani w plastyce, ani w fabule. 
Działają groźne siły, ale można je zlek- 
ceważyć. Na odwrót niż w naszym 

„Golernie': wszechwładza telewizji 
propagującej nową moralność nie jest 
zupełna. Nie może być, ponieważ 
w grę wchodzi czynnik śmieszności. 
Świat zgłupiał? Ale czy to mnie doty- 
czy? Idee z telewizora nijak się mają 
do życia Jasia, fachowca w kom 
zonie. | on w rezultacie zwycięża 


Życie stało się, Ly: (jakby 








* 
„Jest piątek, 29 sierpnia 1998 roku 


Imieniny obchodzą... Słońce wzej- 
dzie..." 


Michał Juszczakiewicz 


O północy w studiu telewizyjnym 
przy Woronicza zapalają się górne rei- 
lektory -- blask pada na linoleum. Po 
chwili zapalają się reflektory boczne — 
rzędy pustych krzesel dają długie cie- 
nie. Zwisa transparent z fosforyzują- 
cym napisem: CIERPIENIA MŁODE- 
GO WERTERA. Bo „Czułe miejsca" 
bądą dramatem miłosnym z happyen- 
dem. Werter przemieszany z „Pchłą 
Szachrajką” na tle komiczno-apoka- 
liptycznym. 

Robotnicy zaciągają wokół studia 
gigantyczne zasłony, które przesłonią 
gole ściany — brązowa, granatowa 
i czarna. Muszą rozpędzać się, żeby 
płachta pokonała zakręt na gzymsie. 
Huk przy tym! 


Kamery telewizyjne zostają podłą- 
czone. Coś podzwania. To nie kable, 
to dzwoneczki na pantoflach Ewy. 
Ewa chodzi między krzesłami w sukni 
na jednym ramiączku, w turbanie z rę- 
cznika, pod którym suszy się fryzura. 


Kamerzyści telewizyjni, którzy będą 
brali udział w tej scenie, wkładają 
ubrania białe. 


Czarna zasłona uchyla się w jednym 
miejscu i pojawia się pierwsza grupa 
statystów: boa, woalka, krawatka ko- 
loru lila, zarty. Są bardzo młodzi, aż 
dziecięcy, ale zrobieni na high lite. 
Pępki dziewczyn odsłonięte. plecy na- 
pomadowane. 


Nie wiedzą, co robić. Każą im zaj- 
mować miejsca. Dają do ręki progra- 
my. Więc sadowią się. A już następna 
grupa, liczniejsza, wychodzi spod pła- 
Chty. Tymczasem kamerzyści, jak kel- 
nerzy, serwują obrazki. Na rozstawio- 
nych _w różnych miejscach monito- 
rach publiczność może oglądać samą 
siebie. 

Drgają rozłożone czyste programy. 
Nie ma w nich żadnego tekstu. Reży- 
ser przechadza się. przygląda się mo- 
nitorom, przebiera: 

— Dajcie mi coś... ciekawszego. 

Dziewczyna siedząca w pierwszym 
rzędzie ma nad czołem wielki zksamit- 
ny półksiężyc, jej towarzysz łysy — wy- 
glądają jak manekiny. Nie tylko oni, 
wszyscy. Kolorowi i naświetleni ref- 
lektorami zgóry i z boków, stają siętak 
wyraźni — wystarczy wyciągnąć rękę, 
żeby ich dotknąć. A temu elegantowi 
mam ochotę dać prztyczka w nos. 

Wniesiono skrzynie. Paweł ubrany 
w biały kitel rozdaje publiczności wy- 
sokie czapki, Niektórzy wkładają od 
razu, inni się wahają, przymierzają. 
Wybiicha pojedynczy damski śmiech. 

Kto się tak dobrze śmieje? 

Siedzą w spiczastych czapkach. Ka- 
merzysta kręci sennie korbką. Wszyst- 
ko zastyga, czekamy na coś — my, 
widzowie, statyści. 
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Hanna Dunowska (sto:) 


Debiutował w filmie Josifa Chejfica „Żurbinowie” w 1954 roku. Wybitne kreacje 
stworzył w filmach „Lecą żurawie” Michaiła Kałatozowa i „Dziewięć dni jednego 
roku'' Michaiła Romma. Sam reżyserował, ale znany i lubiany jest przede wszystkim 
jako aktor. Postać ślusarza Goszy w filmie Władimira Mieńszowa „Moskwa nie 
wierzy łzom”' potwierdza jeszcze raz siłę i wszechstronność aktorskiego talentu 


Aleksieja Batałowa. 


Miałem szczęście 





Aleksiej Batałow w filmie „Moskwa nie wierzy lzom” Władimira Mieńszowa 


— mówi ALEKSIEJ BATAŁOÓW 


— Grałem już ludzi podobnych do 
Goszy, choćby w filmach „Żurbino- 
wie” i „Śledztwo”, ale odnoszę wra- 
żenie, że ta rola jest szczególna, że 
podkreślono w niej niebanalne, nowe 
cechy współczesnego robotnika. Go- 
sza ma szczególne poczucie wolności, 
jest panem swojej pracy, swojego losu 
i w rezultacie swoich czynów. Zna 
swoje miejsce w życiu i na świecie. 
Kocha przyjaciół, kocha pracę, nie in- 
teresuje go prestiż, obcy jest mu kon- 
formizm, dwulicowość. 





© Od czego zaczyna Pan pracęnad 
roląt 

— Zawsze staram się zrozumieć bo- 
hatera, jego duszę, podłoże jego czy- 
nów. Wreszcie, czy len człowiek rze- 
czywiście mnie interesuje? Czy potra: 
fię zdobyć zaufanie widza, czy nie 
powtórzę samego siebie? I jeśli mam 
coś do pówiedzenia, mogję zagrać na- 
wet najmniejszą rolę. 


© Niektórzy aktorzy powiadają, 
że sukces postaci zależy w dużym 
słopniu od partnerów? 

- To prawda. W naszym zawodzie, 
inie tylko zresztą w naszym, wszystko 
zależy od tego, kto jest razem z tobą. 
Im lepszy partner, im bardziej utalen- 
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towany, wraźliwszy, tym łatwiej grać. 
Możliwości aktorskie pomnażają się, 
rodzi się lekkość i radość tworzenia. 





© W pracy z jakimi reżyserami do- 
świadczył Pan tej radości? 

— 2 tymi, którzy oddają pracy ro- 
zum, serce, wiedzę i talent, którzy 
stawiają przed sobą najwyższe twór- 
cze cele, a nie po prostu kręcą kolejny 
film. Przecież nawet. chałturszczyk 
może zaangażować świetnych akto- 
rów, dobrego scenarzystę, operatora, 
i w rezultacie coś tam wyjdzie. Ale 
taka praca nie daje radości. Ja miałem 
szczęście. Pracowałem z najwspanial- 
szymi mistrzami radzieckiego filmu. 
2 Markiem Dońskim, Josifem Chejfi- 
cem, Michaiłem Rommem, Michai- 
łem Kałatozowem. słowem — z koi 
feuszami radzieckiej sztuki filmowej. 
To bardzo różni reżyserzy i różni lu- 
dzie, ale nieskończenie uczciwi w sto- 
sunku do własnej pracy. Tak, żeobda- 
rza się ich pełnym zaufaniem, przyj- 
muje role w „ciernno”'i pracuje w każ- 
dych warunkach, nawet nie wiedząc, 
jaki będzie efekt. To teraz się wydaje, 
że wszystkie ich filmy miały od razu 
sukces. Ale przecież ani Romm rea. 
zując „Dziewięc dni jednego roku”, 
ani Kałatozow kręcąc „Lecą żurawi: 

















nie wiedzieli, czy ich filmy zdobędą 
uznanie. To były eksperymenty i kry- 
tycy wcale nie od razu zobaczyli w 
tych filmach ducha nowych czasów. 


mie. Co - według Pana — zmieniło się 
w ciągu tych latł 

— Myślę, że filmzmieniłsię bardzo. 
Mamy teraz znakomitych operatorów 
i dlatego filmy stały się po prostu 
o wiele ładniejsze. 

© Ci operatorzy pojawili się w na- 
szym kinie ostatnio? 

— Nie, oni rośli. Mieliśmy i Eduar- 
da Tissć, i Andrieja Moskwina, i Sier- 
gieja Urusiewskiego. Ale to były jed- 
nostki. A teraz ogólny poziom sztuki 
operatorskiej jest bardzo wysoki. Być 
może ja jakoś szczególnie odnoszę się 
do obrazu i do pracy operatorskiej, 
myślę jednak, że jest to jedna z waż- 
niejszych wartości każdego filmu. 


© A co zmieniło się w reżyserii 


- Pojawiło się u nas wiele indywi- 
dualności mających swój styl, swój 
charakter, Nie można nie doceniać 
tego, że zawsze odróżnić można filmy 
Eldara Riazanowa od filmów Nikity 
Michałkowa, a filmy Michałkowa od 
filmów Tarkowskiego. Inna sprawa, 
że jeden film podoba się bardziej. 
drugi mniej, ale mają one swoje nie- 
powtarzalne, charakterystyczne ce- 
chy. 

©. Jaki jest Pana stosunek do pol- 
skiego filmu? 

— Szczególny, przecież moi przod- 
kowie pochodzili z Polski. Mój dzie- 
dek, babcia i mama noszą nazwisko 
Olszewscy. Tak więc i we mnie nieraz 
budzi się głos krwi. 

To dziwne, ale gdy pierwszy raz. 
byłem w Krakowie, łaziłem po uśpio- 
nym mieście i ciągle wydawało mi się, 
że już tu byłem. Źresztą prawie wszy- 
scy aktorzy są lekko zwariowani. Jak. 
wielu moich przyjaciół i w ogóle wi- 
dzów w naszym kraju, ze wzrusze- 
niem obserwowałem wspaniały świt 
polskiego kina, prace Wajdy, Cybul- 
skiego, Olbrychskiego. I myślę. że 
dobre filmy, niezależnie od tego. gdzie 
są realizowane, stanowią osiągnięcie 
światowej kultury. A filmy polskie 
zna cały świat — ja jestem tylko jed- 
nym z wdzięcznych widzów 








© I ostanie pytanie. Pańskie 
plany? 

— Na razie nie gram w filmie, dużo 
nagrywam w radiu: Tołstoja, Dostoje- 


wskiego, Lermontowa. Pracujęna wy- 








© Ćwierć wieku pracuje Pan w fil- 


Z Tatianą Samojlową w fili 





dziale aktorskim WGIK-u. Jest to 

wspaniały trening dla każdego 
aktora 

Rozmawiał: 

IGOR DUMKIN 


„ecą żurawie” Michaiła Kałatozowa 
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Charakterystyczną tendencją na- 
szego piśmiennictwa filmowego stał 
się ostatnio znaczny wzrost udziału 
w jego produkcji niewielkich oficyn 
naukowych. Rzecz niby oczywista 
skoro rozwija się uniwersyteckie fil- 
moznawstwo, to jego adepci piszą ja- 
Kieś prace, chcą też poznawać teksty 
kolegów. Z drugiej strony głód wiedzy 
o filmie jest tak znaczny, że po książki 
filmoznawców sięgają także niepro- 
fesjonaliści. Czy ich oczekiwania by- 
ają wtedy spełniane? Czytelnik ni- 
iejszej rubryki jest w tym zakresie 
przyzwyczajony do _ przychylności 
Wojciech Wierzewski był zwykle życz- 
liwym odbiorcą uniwersyteckich to- 
mów, widząc w nich szansę na od- 
świeżenie i unowocześnienie naszego 
myślenia o filmie. Wystarczy jednak 
zajrzeć do „Polityki”, by się dowi 
dzieć od Zygmunta Kałużyńskiego, że 
cała ta dyscyplina balansuje na grani- 
cy mistyfikacji. Mam ostatnio kilka no- 
wych książkowych okazji do przeko- 
nania się, co nam oferuje filmoznaw- 
stwo. 

Dziś — o tomie wydanym przez coraz 
aktywniejsze środowisko wroctaw- 
skie. Ściśle biorąc, Pracownię Filmo- 
znawczą związaną z tamtejszą polo- 
nistyką tworzą dwaj młodzi naukow- 
cy: Piotr Lis i Janusz Urbaniak, W ra- 
mach pracowni odbywają zajęcia ze 
studentami. przeprowadzają badania. 
organizują sesje. Opiekuje się nimi 
ikieruje ich pracami znany i zasłużony 
teoretyk literatury profesor Jan Trzy- 
nadlowski. Niewielka grupka zaraziła 
filmowymi zainteresowaniami spore 
grono kolegów polonistów, ściśle 
współpracuje z wrocławskim OPRF, 
z tamtejszym środowiskiem nau- 
czycielskim. Wspólnie opublikowali 
już wcześniej dwie książki, Teraz tom 
„Filmowa informacja i komunikacja”, 
wydany w mikroskopijnym nakładzie 
415 egzemplarzy, inauguruje ich włas- 
ną serię „Studia Filmoznawcze”. 

Tytuł tomu jest zresztą mylący: uży- 
cie w nim słowa „komunikacja'' suge- 
ruje zainteresowanie tematyczne 
w. niewielkim tylko stooniu obecne 
w książce. Właściwym tematem tomu 
jest informacyjność filmu. opisywana 
na przykładzie filmu naukowego, 
oświatowego i dokumentalnego. Cen- 
tralne pytanie dałoby się sformułować 

















następująco: jak, w jakich warunkach, 
przy użyciu jakich środków te rodzaje 
filmowe przekazują odbiorcom infor- 
mację o rzeczywistości? Teoretycznie 
rozpatruje ów problem we wstępnym 
szkicu profesor Trzynadlowski, od- 
różniając intormacyjność „.syntetycz- 
ną” filmu fabularnego od „analizują- 
cej” informacyjności rodzajów niefa- 
bularnych. Kolejne artykuły ukazują 
problem już na konkretnych filmo. 


„wych przykładach 


Co znamienne, autorzy trzech teks- 
tów, które wydały mi się tu najciekaw- 
sze, są wobec prawdomówności kina 
nieufni; kino okazuje się w ich ujęciu 
informatorem podejrzanym. niepew- 
nym. Piotr Lis pokazuje. jak użycie 
konwencji filmu popularnonaukowe- 
go — w sposób trudno dostrzegalny 
wzmocnione © środki typowe dla fil- 
mów propagandowych — służy we 
„Wspomnieniach z przyszłości” Ha- 
ralda Reinia, adaptacji bestsellera Da- 
nikena, przekonywaniu odbiorcy do 
treści wątpliwych, „pseudonauko- 
wych”. Wojciech Soliński i Ryszard 
Waksmund demonstrują we współ- 
nym szkicu, jak oświatowe filmy bio- 
graficzne podporządkowane są ste- 
reotypom ukształtowanym w biografi- 
cznym piśmiennictwie. Wreszcie Ja- 
nusz Urbaniak opisuje — na przykła- 
dzie „Polskich Kronik Filmowych 
z lat pięćdziesiątych, a ściślej ich póź- 
jszych montaży zatytułowanych 
Chwile wspomnień” - jak autentyzm 
filmu dokumentalnego może być 
ograniczony przez selektywność in- 
formacji i procesy standaryzacyjne. 
Ityle właściwie w książce na główny 
temat. Artykuły sytuujące się na „bie- 
gunie utności” wobec możliwości in- 
formacyjnych kina nie dodają wiele 
nowego. Zbigniew Czeczot-Gawrak 
przedstawia perspektywy filmu sztu- 
ce jako nowego typu krytyki artystycz- 
nej. Prace metodyków są zaś poświę- 
cone wprowadzaniu filmu dydaktycz- 
nego do praktyki szkolnej, Tom uzu- 














pełniają dwa teksty warte lektury. ale, 


w tej całości przypadkowe: Krzysztofa 
Gierata o wątkach mitycznych w „Sal- 
cie” Konwickiego i Aleksandra Woż- 
nego o filmowej konstrukcji czasu we 
współczesnej prozie. 

We wrocławskim tomie powtarzają 
się zalety i wady większości podob- 
nych uniwersyteckich przedsięwzięć. 
Zalety: na ogół można tu znaleźć trzy, 
cztery ciekawe teksty, odnawiające — 
dzięki precyzyjnym metodom opisu - 
naszą wiedzę w przedmiocie wydawa- 
łoby się znanym. Wady: tom zawiera 
teksty nierównej wartości, w dodatku 
w niewielkim tylko stopniu z sobą 
uzgodnione i nie składające się w wy- 
razistą całość. Rzecz jasna, że już sa- 
me zalety wystarczą. by książkę taką 
uznać za przydatną raczej zresztą stu- 
dentowi filmoznawstwa i nauczycielo- 
wi niż krytykowi czy reżyserowi filmo- 
wemu. A wyobrażam sobie, że jest 
możliwe takie uprawianie wiedzy o fil- 
mie, które będzie równie przydatne 
dla wszystkich czterech, dołączając 
jeszcze osobę piątą — miłośnika filmu. 





TADEUSZ 
LUBELSKI 


FILMOWA INFORMACJA | KOMUNIKA- 
CJA. Pod redakcją Jana Trzynadlowski 
go. Wydawnictwa Uniwersytetu Wroctaw- 
skiego, Wrocław 1979 





Todor Dinow należy do światowej 
czołówki twórców filmu animowane- 
o. Jego indywidualność artystyczna 
miała pierwszorzędne znaczenie dla 
rozwoju kina bułgarskiego. 


Śladem 
biegnącej 
myśli 





Trudno sobie wyobrazić bułgarskie 
kino animowane bez udziału Todora 
Dinowa. Jego filmy były potężnym 
bodźcem, który wyzwoli energię twór- 
cza wielu innych reżyserów I skłani 
ich do poszukiwania wlasnych dróg 
w tej niełatwej sztuce. Znakomite mi- 
niatury Dinowa dały początek bułgar- 
skiej szkole animacji, zyskały mu go- 
rących zwolenników wśród najmłod- 
szych widzów, stały się ulubioną sztu- 
ką tych, którzy cenią lakoniczność 
przypówiastki filozoficznej, elegancję 
i szyk plastycznego wyrazu, subtel- 
ność narracji. 

Todór Dinow cieszy się popularnoś- 
cią i prestiżem we wszystkich środo- 
wiskach artystycznych Bułgarii. Twór- 
czość jego stała się ogniwem lączą- 
cym poszukiwania całej generacji ani 
małorów z awangardowymi procesa- 
mi kinematografii światowej. Był 
pierwszym reżyserem bułgarskim, 
0 którym zaczęto mówić i pisać za 
granicą. Ponadto Dinow jest nie mniej 
interesujący i oryginalny jako teore- 
tyk, a jego analizy monograficzne po- 
święcone węzłowym problemom este- 
tycznym współczesnej animacji sta- 
nowią poważny wklad w proces po- 
rządkowania doświadczeń artystycz- 
nych tej dziedziny sztuki. Nie należy 
także zapominać o Todorze Dinowie 
jako karykaturzyście, aktywnym dzia- 
łaczu społecznym, o jego ambitnych 
próbach w filmie fabularnym („iko- 
nostas" — wspólnie z Christo Christo- 
wem. „Wąż” i „Prochowa abecadło"). 

Ale mimo wszystko Todor Dinow 
należy do filmu animowanego. Próbu- 
jąc swych sił na tym polu, był już 
cenionym karykaturzystą i plastykiem 
Pierwsze jego wysiłki zmierzały w kie- 
runku przystosowania możliwości ka- 
rykatury do specylicznej estetyki filmu 
rysunkowego. Miniatury zrealizowane 
w tym okresie — „Telefony”. „Grzecz- 
ny aniołek" i „Mała Ania" — zadziwiają 
przede _ wszystkim — lakonicznością 
i ekspresją rysunku: w jednym elegan- 
ckim ruchu linii Dinow potrafi zawrzeć 
Określany stan, charakter, sytuację 

Pierwsza znaczniejsza praca Todo- 
ra Dinowa po jego powrocie ze spe- 
cjalizacji w ZSRR — baśń filmowa „„Ju- 
nak Marko” — wzbudziła ogólny 
aplauz. Film ten ma jednak wiele jesz- 
cze wspólnego z klasycznym obrazem 
rysunkowym epoki Disneya, a więc 
szczegółowo opracowany temat, tra- 
dycyjna technika ujęć postaci drugo- 
planowych i głównych. precyzja w na- 
śladowaniu ludzkiej mimiki i gestu 
Niemniej „Junak Marko” był już wiel- 
kim osiągnięciem twórczym na tle ów- 
czesnej produkcji bułgarskiego kina 
animowanego. 

Uwieńczeniem dalszych poszuki- 
wań twórcy jest znakomita seria filmo- 
wych miniatur, która stała się autenty- 
cznym wydarzeniem artystycznym 
w. bułgarskim życiu kulturalnym fat 
sześćdziesiątych. Otwiera ją liryczna 
„Bajka o gałązce sosnowej”, która mi- 
mo całej metaforyki przekazuje wi- 
dzowi czytelne treści. Następnym fil- 
mem jest „Piorunochron” — cudowna 
satyra na próżność | zbytnią pewność 
siebie, w której znów alegoria posłu- 
żyła twórcy do sformułowania filozofi- 
cznych treści. Nie sposób pominąć tak 
doskonałych pod względem artysty- 
cznym obrazów, jak „Prometeusz”, 























Reżyser Tador Dinow 


„Zazdrość ”, „Jabłko”, „„Margerytka! 

Filmy Dinowa z początku lat sześć- 
dziesiątych wzbogaciły animację buł- 
garską o nowe metody, których celo- 
wości dowiódł twórca w sposób kate- 
goryczny. Przede wszystkim Dinow 
udowodnił słuszność swej zasadni- 
czej tezy twórczej — sztuka ożywione- 
go rysunku jest sztuką, „biegnącej my- 
śli”. Filmy jego stały się wyrazem 
ofensywy nowych tendencji w kine- 
matogralii bułgarskiej, dalekich od 
tradycji naturalistycznego kopiowa- 
nia realiów życia, dających ujście bo- 
gatej wyobraźni twórczej, w centrum 
której stoi człowiek i jego związki ze 
światem. 

Czyż zwyczajna opowieść o ładnym 
kwiatku i brutalnej ręce, która próbuje 
złamać pelną wdzięku łodygę.- nie 
przerodziła się w wyrażne uogólnienie 
o potędze piękna? Czyż stary mit 
o Prometeuszu nie nabrał aktualnego 
podtekstu? A czy anegdota o nadętym 
piorunochronie. który strzeże się 
przed błyskawicami, nie jest przypo- 
wieścią o unikaniu odpowiedzialnoś- 
ci? Przykłady można by mnożyć, ale 
jednak zawsze istnieje niebezpieczen- 
stwo, że zostaną odczytane zbyt jed- 
noznacznie, sprowadzone do ogra! 
czonej płaszczyzny interpretacyjnej. 

Świat artystyczny filmów Dinowa 
podbija widza nieoczekiwanie dla nie- 
90 samego, wciąga go nagle w real- 
ność, której motorem działania jest 
myśl — a poszczególne postaci są nos 
nikami konkretnych treści społecz- 
nych i psychologicznych. Utwierdza 
to widza w przekonaniu, że jest trakto- 
wany jak rozmówca i współautor, od 
którego wymaga się wysilku w rozu- 
mieniu dzieła. 

Zasługą Dinowa jest wprowadzeni 
do animacji bułgarskiej problemów 
z życia, zaangażowanie jej w „aktualne 
sprawy otaczającego nas_ Świata. 
W dorobku jego nie ma utworu, który 
nie byłby przepojony tym niespokoj- 
nym _ poczuciem. odpowiedzialności 
przed społeczeństwem, przed ludżmi 

Twórczość Todora DINOWa Wyzwo- 
lita wyobraźnię innych. Pojawiło się 
wiele interesujących dzieł innych au- 
torów, którzy poszerzyłi krąg odkryć 
artystycznych bułgarskiej animacji. 

Śam Dinow nie poprzestał na tym, 
eo osiągnął kiedyś. Z natury impul- 
sywny, niespokojny duchem, nie za- 
przestał eksperymentów i poszuł 
wań. Świadczą o tym dzieła zlat ostat- 
nich — „Prometeusz XX”, „Wypądzony 
z raju", „Bęben”, „Perpetuum mobi- 
le”. . Potwierdzają one pozycję Dino- 
wa w czołówce twórców bułgarskiej 
i światowej animacji 


























A. GROZEW 
Sofia-Press 


„Margerytka” 








Z EKRANÓW ŚWIATA 


ie powinno być dla nikogo 
niespodzianką, że w roku 
amerykańskich _ wyborów 
prezydenckich posypały się 
licznie filmy o politykach i mechani 
mach władzy kreujących „tego najlep- 
szego”. W trybie realistycznym (od- 
wołując się do licznych analogii z bio- 
grafiami braci Kennedych) nakręcił 
Jerry Schatzberg „Uwiedzenie Joe Ty- 
nana”; biegun metaforyczny repre- 
zentuje „Będąc tam” Hala Ashby ego. 
Jeden z naszych znakomitych kole- 
gów po piórze postawił tezę, iż film 
Ashby'ego stał się przebojem w Sta- 
nach, ponieważ... nie znają tam histo- 
rii naszego Nikodema Dyzmy. Otóż nie 
„mylniejszego niż taka analogia: casus 
Mr Gardinera należy do absolutnie 
amerykańskich fenomenów właści- 
wych dla lat siedemaziesiątych. 
Przedstawmy najpierw bohatera: 
CGhancey „Gardiner”, czyli po prostu 
ogrodnik. jest szczególnym produk- 
tem amerykańskiego izolacjonizmu, 
prowincjalizmu i wpływu publikato- 
rów. Pozorny paradoks i sprzeczność 
tych elementów tłumaczy biografia 
Chanceya, który oddany w pełnii bez 
reszty podlewaniu klombów i przyci- 
naniu róż — nie czuł potrzeby opusz- 
czania wygodnego azylu i kontakto- 
wania się z zewnętrznym światem, 
czerpiąc o nim wiedzę za sprawą chło- 
niętej na wszystkich możliwych kana- 











97. 


Będąc tam 


łach telewizji amerykańskiej. Mamy 
więc w laboratoryjne czystej formie 
kogoś, kto zna jedynie rzeczywistość 
kreowaną przez TV i sądzi, że taka jest 
ona naprawdę. Czyli — powiedzmy — 
Statystycznego obywatela Stanów. 
Taki jest wszakże punkt wyjścia: Ash- 
by zaczyna swą opowieść w momen- 
cie. kiedy nasz Chancey zostaje bru- 
talnie wyrwany z idylli, w jakiej trwał 
cale dekady, i wyrzucony na bruk bez 
jakichkolwisk życiowych widoków. 

To zejście z chmur zostało wypunk- 
towane przez Ashby'ego dobitną pa- 
rafrazą muzyczną: tematem Strausso- 
wskim z „Odysei kosmicznej . Niczym 
kosmonauta błądzący po obcej plane- 
cie, staroświecki Chancey w meloniku 
i z parasolem porusza się po ulicach 
Waszyngtonu zapełnionych przez Mu- 
rzynów rozwalających się na obskur- 
nych fotelach i kanapach, skupionych 
wokół ognisk w ruinach siumsów. Kła- 
nia się wszystkim grzecznie, czym ich 
ogromnie bawi. Przed dalszym, pew- 
nie mniej zabawnym dla niego rozwo- 
jem sytuacji chroni go dostrzeżona 
elektroniczna zabawka: kamera tele- 
wizyjna wycelowana w każdego. kto 
zbliża się do sklepu. Urzeczony fak- 
tem, że nareszcie ogląda samego sie- 
bie na ekranie telewizyjnym, Chancey 
spaceruje tam i z powrotem, aż ląduje 
pod kołami nadjeżdżającego samo- 
chodu. 








Peer Sellers 


| tu zaczyna się bajka-niebajka. 
Lekko  połurbowanego Chanceya 
właściciel luksusowego wozu za- 
biera do swej posiadłości. Ma tam 
lekarza, odpowiednie warunki, by 
zatroszczyć się o jego szybki powrót 
do zdrowia. Chodzi o to, by ofiara 
wypadku nie wystąpiia na drogę sądo- 
wą o odszkodowanie. co może zbył 
dużo kosztować. Poczciwy i niezbyt 
elokwentny Chancey zostaje wzięty za 
„Mr Gardinera”, gdy podaje swój za- 
wód (gra słów), a jego powściągliwość 
w słowie poglębia tylko obawy bogatej 
damy i wzmaga iej troskliwość. Limu- 
zyna wjeżdża do wspaniałej posiad- 
łości i już wiemy, że Chancey trafił 
nie byle gdzie. Na drugi dzień, kiedy 
zamierza opuścić gościnny dom, za- 
trzymuje go sznur zajeżdżających li- 
muzyn: do gospodarza przyjechał na 
konsultację ni mniej, ni więcej urzędu- 
jący prezydent Stanów. Takiej okazji 
nie można zmarnować. Chancey włą- 
cza się do grona osób ściskających 
ręce szefa administracji i nie odstępu- 
je gościa i gospodarza, nieprzytomny 
z wrażenia. To przecież „ten z TV”. 
Dżentelmeni, nie mogąc pozbyć się 
natręta, zaczynają rozmowy licząc na 
jego takt i dyskrecję. Mylą się dogięb- 
nie, bowiem ośmielony swym szczę- 
śliwym trafem Chancey włącza się 
w aluzyjną wymianę zdań ze swoimi 
złotymi myślami na temat pór roku 
i czynności ogrodniczych. Zaskoczo- 
ny prezydent bierze to za dobrą mone- 
te: niechybnie ma do czynienia z no- 
wym doradcą multimilionera, rzeczni- 
kiem gospodarza. Nie minie kilka go- 
dzin, a wielomilionowe audytorium te- 
lewizyjne usłyszy w_ przemówieniu 
prezydenckim cytaty Chanceya, swo- 
iście rzecz jasna zinterpretowane. „W 
polityce — jak w ogrodnictwie — jest 


wiosna i lato, jesień i zima. Nie można 
0 tym zapominać”. W ten sposób nie 
znany nikomu ogrodnik stanie się 
przedmiotem tysiąca spekulacji i0s0- 
bą publiczną. Posypią się oferty i pro- 
pozycje wywiadów i występów przed 
kamerami. Szczere wyznanie analfa- 
bety Chanceya „nie czytam gazet. 
oglądam tylko TV” odebrane zostanie 
jako atak wymierzony w prasę, wzbu- 
Gzający niepokój co do kryjących się 
za nim motywacji. 

Kariera Chanceya nie jest od tej 
chwili dla widza niespodzianką; inte- 
resujące są już tylko nakręcające ją 
mechanizmy. Szaleństwo ogarnia bo- 
wiem sztab współpracowników prezy- 
denia, gdy służby specjalne meldują, 
że po raz pierwszy zdarzyło im się 
trafić na człowieka, który dotąd nie 
miał dossier. FBI oskarza CIA o znisz- 
czenie akt; CIA jest pewne. że zrobiło 
to właśnie FBI. Domysły „kim jest 
Chancey Gardiner" mnożą Się | uras- 
tają do niebotycznych wymiarów, bo- 
wiem każdy dzień przynosi kolejną 
zagadkę. Wprowadzony w świat dy- 
plomatów i polityków, zachęcony do 
zwierzeń i wypowiedzi, bohater sypie 
mądrościami chłopka-roztropka, któ- 
re natychmiast odczytywane są z uży- 
ciem aluzyjnego klucza budząc praw- 
dziwą sensację. Kiedy w finaie urzędu: 
jacy prezydent żegna dlugo iwylewnie 
zmarłego milionera, mimowolnego 
sprawcę calego  nieporozumi 
(który w dodatku sam uwierzył w cha- 
ryzmat „Mr Gardinera"'), idący w kon- 
dukcie członkowie gabinetu cieni wy- 
mieniają rzeczowo poglądy: „Pora go 
zmienić. Nudzi. Nie ma lepszego kan- 
dydata dla nas niż Chancey" 

Wystarczy więc „być tam", aby 
wszystko zaczęło nagle okazywać się 
znaczące. głębokie, metaforyczne. 
Ależ to nie poczciwy Chancey, żacho- 
wujący się po prostu tak, jak nakręciły 
go środki masowego przekazu, dostar- 
czając gotowych formułek i reakcji 
na każdą okoliczność, tylko styl ko- 
munikowania się elity wiadzy wywin- 
dował biednego ogrodnika do ekspo- 
nowanej funkcji, otwierając przed nim 
w dodatku perspektywę prezydentury. 
Oczywiście to znów bardzo amery- 
kański przytyk: w latach siedemdzie- 
siątych zaczęto tak cenić u przywód- 
ców nieskazitelną przeszłość, bezdos- 
sier _i jakichkolwiek zaszłości, że aż 
graniczącą z polityczną „tabuła rasa". 
Óo okczuje się mieć niekledy zupełnie 
nieoczekiwane implikacje. Więc raz 
jeszcze „ten najlepszy „ wybrany 
w wyniku stosowania podobnych kry- 
teriów, może sprawić wszystkim sporą 
niespodziankę. Chociaż... Ashby każe 
swojemu bohaterowi przejść po tafli 
wody: aureola władzy potrafi czynić 
z ludźmi cuda? 

Reżyser z wyjątkowym wyczuciem 
opowiada na poły fantastyczna baśń 
dla dorosłych, która ma wiele wspól- 
nego z praktyką amerykańskiego ży- 
cia politycznego. Znakomity jesł poza 
tym Peter Sellers, tak inny od swych 
wcześniejszych wcieleń, flegmatycz- 
ny i prostoduszny. W pełnej formie 
wraca na ekran Shirley McLaine jako 
bystra żona multimilionera, która wie, 
kiedy zjawić się w sypialni „Mr Gardi- 
nera”. W tym trio błyszczy też Melvyn 
Douglas jako milioner i polityk intui- 
cyjnie odczuwający potrzebę zmiany 
stylu i błogosławiący Chanceya na no- 
wej drodze. Amerykanie mają do tych 
postaci swój klucz. Ale ibez niego film 
Ashby'ego tlumaczy się dostatecznie 
klarownie pod każdą szerokością ge- 
ograficzną. 
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BEING THERE, reż. Hal Ashby, USA 
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POLSKA, 1980 


Scenariusz i rażyseria: TOMASZ ŻYGADŁO. 
Zajęcia: Jacek Zygadło. Muzyka: Jan Kanty 
Pawluśkiewicz. Scenografia: Janusz S0s- 
nowski. Kierownictwo. produkcji: Andrzej 
Śmulski. Wykonawcy: Roman_ Wilhelmi 
(dan), Anna Śeniuk (Magda), Iwona Bielska 
(Justyna). Nala Obarska (Agata), Jerzy Trela 
(Sotys), Grzegorz Herominski (Tomek). 
Marek Probosz (Mzrcin), Piotr Fronczewi 
(psychiatra), Jerzy Stuhr_ („Elegancki"), 
Inoz Fichna (Jola), Jolanta Nowak (dziew- 
czyna Marcina), Jan Hencz (redaktor Roma. 
powski|. Jan Śkalski (Krzysztof). Andrzej 
Żarnecki („Gruby'), Bożena Adamek 
(dziewczyna! w studiu) i inni. Produkcja: 
PRF „Zespoły Filmowe" _ Zespół ,„X".Czar- 
no-biały. Dozwolony 0d 18lat. Czas wyświo- 
łania: 102 min. 











Bohaterem filmu _ jest radiowiec 
prowadzący nocną audycję, w której 
rozmawia z ludźmi samotnymi, zroz- 
paczonymi i poszukującymi przyjaz- 
nego kontaktu. Ogromnie popularny, 
sam_nie potrafi ułożyć sobie życia, 
znaleźć miejsca w uczuciowym trójką: 
cie, nawiązać kontaktu z synem. 








' | PRZED ODLOTEM 


POLSKA, 1980 


Reżyseria: KRZYSZTOF ROGULSKI, Scena: 
fiusz: Ryszard Sadaj i Krzysztot Rogulski 
Zdjęcia: Jacek Prosiński, Muzyka: Elżbieta 
Sikora. Ścencgrafia: Tadeusz Kosarewicz. 
Kierowniciwo produkcji: Michał Zabłocki. 
Wykonawcy: Mariusz Bonoit (Wiktor Sien- 
nick). Grazyna Szapołowska (Ewa). Jerzy 
Kryszak (Marek]. gor Przegrodzki (dyrektor 
szpitala), Henryk Boukolowski (redaktor 
Madej), Józef Fryżlewicz (Warecki), Ewa 
Dec (dr Maria), Mieczysław Milecki (prof 
Łaciak). Marek Siudym_ lekarz). Marcin 
Troński (Beres), Stanistaw Michalski (Ko- 
walczyk), Teresa Sawicka (żona Wareckie- 
go), Eugeniusz Kujawski (pracownik labo- 
tatorium), Alirod. Froudenheim (doc. Ku- 
rzawa) I inni. Produkcja: PRF „Zespoły Fi 
mowe' — Zespól „Ślesia”. Barwny. Dozwo- 
tony od 15 lat. Czas wyświetlania: 94 min 





Dramat psychologiczny. Akcja roz- 
grywa się w środowisku lekarzy i nau- 
kowców. w którym problemy zawodo- 
we | osobiste splatają się szczególnie 
ściśle. a pojęcie odpowiedzialności 
nabiera nader realnego wymiaru. Do- 
świadcza tego bohater, człowiek 
„konfliktowy”, odkrywca nowego le- 
ku, pragnący go wypróbować na so- 
bie. 








PRÓBA ORKIESTRY 


WŁOCHY — RFN, 1978 


Reżyseria: FEDERICO FELLINI. Seonarlusz: 
Fedarico Fellini i Brunello Rondi. Zdjęcia: 
Giuseppe Rounno. Muzyka: Nino fota. 
Scenografia Nazzareno Piana. Wykonawcy. 
Balduin_Baas (dyrygent). Clara Colosimo 
(rarfa) Elisaboth Labi (fortopian). Ronaldo 
Bonacchi (kontrabas). Fernanaino Villella 
(wiolonczela), Giovanni Javarone_ (tuba), 
David Mauhsell (pierwsze skrzypce). Fran” 
cesco Aluigi (drugie skrzypce), Andy Miller 
(obój). Siby! Mostert (let). Franco Mazzieri 
(trąbka). Daniele Pagani (traba), Luigi Uzzo 
(skrzypce), Cesare Martignoni_ (klarnet). 
Umberto Zuaneli (kopista), Claudio Ciocca 
(działacz związkowy) | inni. Produkcja: Dai- 
mo Cinematografica SPA (Rzym) - Albatros 
Production GmDH (Monachium) — dla RAL 
Televisione Italiana. Barwny. Dozwolony 0d 
15 lat. Czas_ wyświetlania: 72 min. Tytuł 
oryginalny: „Prova d'orchestra" 














Rozpoczynający się jak reportaż te- 
lewizyjny z próby orkiestry w Xll-wie- 
cznym oratorium film przekształca 
się niepostrzeżenie w absurdalny, 
anarchiczny poemat o buncie wszyst- 
kich przeciw wszystkim, dający się od- 
czytać jako pamflet na współczesne 
Włochy. 








7 DNI STYCZNIA 


HISZPANIA — FRANCJA, 1978 


Reżyseria: JUAN ANTONIO BARDEM. Sce- 
nariusz: Juan Antonio Bardem i Gregorio 
Moran. Zdjęcia: Leopoldo Vilasenor. Muzy- 
ka. Nicolas Peyrac. Scenografia: Antoni 
do Miguel. Wykonawcy: Manuol Egea Mati- 
nez (Luis M. Hernando de Cabral|. Fernan- 
do Sśnchez Polack (Sebastian Gituentes;, 
Virginia Gonzales Mataix (Pilar), Madeleine 
Robinson (Adelaida, matka Luisa), Jacques 
Frangois (Don Tomśs). Alberto Alonso Ló- 
pez (Cisco Kid) | inni. Produkcja: Goya 
Films - Group Films International (Madryt 
Les Films des Deux Mondeś (Paryż). Barw- 
my. Dozwólony od 15 lat. Czas wyświetlania: 
182 min. Tytul oryginalny: „7 dias de 
enera" 














Dramat polityczny. Jego tematem 
są tragiczne wydarzenia stycznia 
1977 r.. kiedy to powstrzymana zosta- 
ła ofensywa faszystowskiego terroru. 
zmierzającego do zahamowania prze” 
mian, które doprowadziły do demo- 
kratyzacji życia. Rekonstrukcja mor 
derstwa popełnionego przez taszys- 
tów na komunistycznych adwokatach 
broniących robotników w Madrycie. 








RYCERZ 


POLSKA, 1979 


Soemańusz i reżysyia LECH. MAJEWSKI 
Zdjęcia: Czesław Świrta. Muzyka: Zdzisław 
Szostak. Ścenogratia: Jerzy Szeski, Kierow- 
nictwo produkcji: Jerzy Nitecki. Wykonaw- 
cy: Piotr Skarga (Rycerz). Danie! Olbrych: 
(flierofant), Andrzej Hudziak, (najmłodszy 
mnich). Katarzyna Kozak _ (księżniczka), 
Czeslaw Meissner (mnich). Stanisław Holiy 
(Stary mnich), Paweł Sanakiewicz (mnich 
Kryspin), Piotr Machalica (mnich Wies- 
ław). Wiesław  Zanowicz (kupiec), Irena 
Jun (wdowa), Marek Glębocki (giermek), 
Jan Frycz (panicz). Juliusz Grabowski 
(król). Anorzej Wilczkowski (człowiek ze 
szponami). Tadeusz Zięba (rycerz). Józet 
Wieczorek (rybak), Henryk Nalewajka (kula- 
wy rybak) i inni. Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe" _ Zespół „Profil”, Barwny. Do- 
zolony od 18 lat. Czas wyświeniania: 84 
min. 





Poetycka alegoria rozgrywająca 
się w bliżej nie sprecyzowanej epoce, 
w królestwie dręczonym  plagami 
|O zbawieniu współziomków marzy 
młody rycerz wyruszający w świat pe- 
łen niebezpieczeństw | pokus na po- 
szukiwanie „złotej harty”, symbolu 
moralnej czystości i wiary. 











HAIR 


USA, 1979 


Reżyseria: MILOŚ FORMAN. Scenariusz 
na. podstawie musicalu Gerome_ Ragni 
i Jamesa Rado: Michael Weller. Zcjęcia 
Miloś Ondrićok. Muzyka: Gal MacDermot 
Piosenki: Gerome Ragni i Jamas Rado. 
Chareograłia: Twyla Tharp. Scenografia: 
Stuart Wurlzel. Kostiumy: Ann Roth. Wyko- 
nawcy; John Savage (Claude Hooper Buko- 
wski) Treat Wiliams (George Berger). An- 
nie Gotden (Jeannie Fyan), Dorsey Wight 
(Lafayette „Hud” Jonnsonj. Don Dacus 
(Woof Daschund), Beverly D Angelo (Sheila. 
Franklin), Miles Chapin (Steve Franklin) 
Chery! Barnes (Dionne). Ricnard Bright 
(Fonton). Nichols Ray (general), Fera Taller 
1 Charles Dency (rodzice Shell | Steve's), 
Antonia Rey i George Manos (rodzice Geor- 
ge'a). Joe Aeord (ojciec Claude'a) oraz 
soliści: Ren Woods („„Aquarius"), Toney 
Watkins, Cari Hall i Howard Porter | Calo- 
red Spade”), Nell Carter. Toney Watkins 
i Kurt Yahiian („Ain't Got No”). Leata Gallo- 
wayi Cyrena Lomba | Electric Blues”). Ron 
Young („Old Fashioned Melody"). Laurie 
Boochmian, Debi Dye, Ellen Foley, John Ma- 
estro, Frod Forrara | Jim Rosica („Black 
Boys". Nell Carter. Chartaine, Woodara. 
Trudy Perkins, Chuck Paterson. H. Dougias 
Berring, Russel Costen. Kenny Brawner 
j Leo Violis („Wnite Boys"), Melba Moore 
i Ronnie Dyson (.3-5-0-0') oraz zespoły 
baletowe Twyli Tharpi American Ballet Tho- 
atre. Produkcja: Laster Persky i Michael 
Butler — United Artists — A Transamerica 
Company. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 124 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Hale 





Najsławniejszy musical lat sześć- 
dziesiątych przetworzony w wielkie 
widowisko plenerowe i wzbogacony 
ironicznym 
jowym. 


komentarzem _ obycza- 






















SOLO SUNNY 


NRD, 1979 


Reżyseria: KONRAD WOLE i WOLFGANG 
KOHLHAASE, Scenariusz: Woligang Kohi- 

e. Zdjęcia” Eberhard Geick. Muzyka: 
Gunther Fischer. Scenografia: Alfred 
Hirschmeier. Kostiumy: Rita Bislor. Wyko- 
nawcy: Renate Króssner (Sunny). Alexander 
Lang (Ralph). Dieter Montag (Harry). Heide 
Kipp (Christine), Klaus, Brasch (Norbert) 
Fred Diren (lekarz). Harald Warmbrunn 
(Benno Bohne). Regine Doreen (Monika), 
Hansjirgen Hórrig (Hubert). Klaus Handel 
(Bernd), Olaf Mierau (Udo). Hans-Joachim 
Wiesner (Popelj, Bernó Stegemann (Det- 
lev), Rolf Płannenstein (Emesto), Ursuła 
Braun (pani Pieiffer), Michael hist 
(przyjaciel Sunny). Tromas Neumann (mii 
ciam). Ullrich Anśchutz (grafik). Johanna 
Schali (nowa solistka) i inni. Produkcja: 
DETA - Gruppe „Babelsberg”. Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat, Czas wyświetlania. 102 
min. Tytut oryginalny: „Solo Sunn 

















Świat ubogich marzeń i gorzkich 
doświadczeń trzeciorzędnej piosen- 
karki z zespołu objeźdżającego mias- 
teczka i wioski. Nagroda krytyki i na- 
groda dla aktorki Renate Króssner na 
festiwalu w Berlinie Zachodnim. 

























TYLKO | 
PIĘTNAŚCIE DNI... 


BUŁGARIA, 1979 


Reżyseria: IWAN_NICZEW.  Scenariysz: 
Swoboda Byczwarowa, Iwan Niczew | żeni 
Fadewa. Zdjęcia: Wiktor Czyczow. Muzyka. 
Kit Cibulka. Scenografia: Angel Achria- 
now. Wykonawcy: Lubomir Czatstow (Mi- 
chai), Jawor Spasow (Petyr), Nikolaj Binew 
(Boris Knystew) Katia Paskalewa (Niaj i in- 
ni. Produkcja: Śtudija zaląrałni Filmi, Sofia. 
Barwny. Dozwolony od 15 lat. Czós wy- 
światlania: 110 min, Tytut oryginalny: „Bu. 
merang 


Reżyser filmu — uwypuklając prob- 
lemy moralne przedstawianego śro- 
dowiska — ukazuje mlodego absol- 
wenta uniwersytetu toczącego bezna- 
dziejną walkę o zaczepienie się w sto- 
licy, z której wyrzuca go w świat nakaz 
pracy. 
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ja soble prawo ich skracania. 
1 92. INFORMACJI O WARUNKACH PRE- 
ratę ze zleceniem wysyłki za granicą, która 
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Japońskie statystyki notują, że w okre- 
Sie od kwietnia 1879 do marca 1980 na 
ekranach tego kraju znalazło się 195 
filmów zagranicznych. wtym 5 z Polski. 
Pierwsze miejsce zajmują filmy amery. 
kańskie - 120, dalej: francuskie — 16. 
włoskie — 14, angielskie — 12, Wyświet- 
lono także 8 filmów z Hongkongu, po 4 
zGrocji i RFN. 3z Chin. po 2ze Źwiązku 
Radzieckiego. Szwecji, Portugalii, po 
jednym z Kanady, Gzechosłowacji i Au 
strali 

* 
W Paryżu otwarto drugie już kino, które 
wyświetla wylącznie filmy produkcji ra- 
dzieckiej 

* 


Dean Reed, amerykański aktor i pieś- 
niarz pracujący stale w NRD, rozpoczy- 
na pracę nad rolą w komediowym we- 
sternie DEFY „Kowboje”. Wystąpią 
z nim Vaclav Neckśt i Kerstin Roye: 

Ostatnio zagrał w_ radzieckim filmi 

„Życzę wam wiele szczęścia” obudow- 
niczych BAM. Wytwórnia płytowa NRD- 
AMIGA zamierza jeszcze w roku bieżą- 
cym wydać longplay „Dean Reed singt 
Rock 'nroll - Gountry - Romantik”. 


* 


Włoska „aktorka, o której się mówi” to 
Eleonora Vallone (na zdjęciu), córka 
Rata Vallona i Eleny Varzi, niogdyś czo- 
dowych gwiazd neorealizmu. Zwróciła 
na siebie uwagę w telewizji i teatrze, 
zagrała w filmie Alberto Bevilacqua 
„Róża z Gdańska”. obecnie występuje 
aż w Kolumbii, gdzie realizowane są 
zdjęcia do sensacyjnego obrazu „Za- 
kładnicy 


tot Epoca 


Stefania 
Sandrelli 


Prasa włoska lubi przymiotniki: Stefa- 
nię Sandrelli określa więc jako „najbar- 
dziej tajemniczą”, „najpracowitszą” 
i „umikającą wszelkiego konformizmu”" 
34-letnia aktorka, która sławę zawdzię- 
cza lilmom Pietro Germiego („Rozwód 
powłosku”...Uwiedziona i porzucona”) 
oraz Bernardo Bertolucciego („Konfor- 
mista”, „Wiek dwudziesty”), mieszka 
w Rzymie, sama wychowuje dwoje d 

«i i rzadko udziela wywiadów. W tele 
wizji zagrała niedawno rolę tytułową 
w „Lulu” Wadękinda, występuje takżo 
w filmie „Życie wewnętrzne” Gianni 
Barcalloniego według powieści Alberto 
Moravii. 


LUDZIE 


Dyscyplina 
tańca 


Nathalie Baye poznaliśmy w filmie 
Franęois Truffaut „Zielony pokój”. Ob- 
darzona oryginalną urodą, subtelna, 


uważana jast dziś za najciekawaze od- 
krycio kina francuskiego, obok dwóch 
aktorek, które na ekran trafiy z nrtys 
tycznych kabarotów _ (cafe-thedtre): 
Anemone I Christian Ciavier. Oto frag- 
menty wywiadu z Nathalie Baye za- 
mieszczonego w „Cinóma Frangal 


tt. lorzy Kodnik 


- Moim debiutem byla niewielka rola 
w amerykańskim filmie Roberta Wise 
„Dwoje ludzi”, Nikt jej nie zaważy! 
gralam tylko w jednej scenie, a flm nie 
odniósł sukcesu. Dostałam tę rólkę, po- 
nieważ dobrze mówię po angielsku 
i mam przyjaciół w Stanach. Początko- 
wo ztesztą nie chcialam być aktorką. ala 
tancerką, Zamierzałam ambitnie idlate- 
90 jako słedemnastoletnia aziowczyna 
znalazłam się w Nowym Jorku, aby 
uczyć się tańca nowoczesnego i klasy- 
cznego. Do Francji powróciła tylko na 
wakacje, ale już pozostatam tutaj. 


© Jako aktorka? 


Francuzi nie cenią baletu: trudno 
jest tancerce znaleźć pracę. Wydawało 
smi się, że aktorstwo jest najbliższe tań- 
ca. Musiałam jednak zacząć na nowo 
uczyć się wszystkiego. Włożyłam więc 
sporo energii w lekcje, które zaczęłam 
pobierać w „Cours Simon”, aby wstąpić 
następnie do Conservatoire. Ta sza- 
cowna uczelnia wydała mi się trochę 
zakurzona, ulegająca rutynie. Na 
szczęście miałam przyjaciół takich jak 
Francis Perrin, Jacques Weber czy An. 
drb Dussolier, którzy dziś zaczęli już 
własn kariery. 


Nathalie Baye I Frangois Truffaut 


tot. Ginóma Francaio 


'© Potem była niowielki 
cząca rola w „Nocy amerykański 
Truflaut: — seriptegir zakochanej 
w asystencie reżysera... 


+ Uważam, że wszystko zawdzię- 
czam Truffaut. Dał mi rolę tej dynamicz- 
nej dziewczyny, ponieważ dostrzegł we 
mnie determinacją i chciał wykorzystać 
moje możliwości komediowe. Rola była 
świetnie napisana | zrobiła wrażenie. 
Potem Truffaut zapragnął ukazać moje 
możliwości dramatyczne i uczynił mnie 
swoją partnerką w „Zielonym pokoji 
Musi chyba pokładać we mnie sporo 
wiary. ponieważ ten film należy do jego. 
ulublonych. Powierzyl mi także rolę 
w następnym — „Mężczyzna, który ko- 
cha kobiety”. 


© Truftaut wykorzystał Pani dyna: 
mizm, a Godard w nowym filmie „Ratuj, 
kto może”...? 

Godarda nie należy pytać o powo- 
dy Propozycję Gadarda akceptuje sią. 
nie znając treści ani postaci, którą za- 
panował. Gram kobietę, któradecyduje 
się zmienić całkowicie swoje życie. Ale 
fabuly filmów Godarda nie są do opo. 
wiedzenia. Było to jednak dla mnie no- 
we doświadczenie. Zotknęłam się z cal- 
kowicię_ innym sposobem robienia fil- 
mu. z niewielką ekipą, w której reżyser 
nieustannie obserwuje aktora i wydoby- 
wa z niego rzeczy nieoczekiwane. 


© Zagrała Pani także u Bertranda 
Tavarnier w tllmie „Dwa tygodnie wa 
kacji”. Reżyser porównuje Panią do 
wielkich aktorek amerykańskich, prze. 
do wszystkim Meryl Stroop.. 


- Bardzo mi to pochiebiło. Chociaż 
nie wiem, czy można porównywać akto- 
rów, ponioważ każdy ma inną osobo- 
wość. Tego rodzaju deklaracja jest jed- 
nak pożyteczna, zwłaszcza że amery- 
kańscy aktorzy są rzoczywiścio bardzo 
dobrzy, a nasi producenci i reżyserzy 
cenią ich do tego stopnia. że często 
zapominają o własnych dobrych akto- 
rach. Gram teraz pod kierunkiem Clau- 
de Gorretty u boku Bruno Ganza. Tańca 
nie żałuję. Zmusza do skupienia uwagi 
na sprawności własnego ciala, Ale ka- 
riera tancerki jest z konieczności bar- 
dzo krótka. W tej chwili już musialabym 
niepokoić się o przyszłość. jako aktorka 
natomiast wiem, że nawet w wioku 
osiemdziesięciu lat będą jeszcze mogła 
grać. Przynajmniej taką mam nadzieją, 
Taniec nauczył mnie jednak precyzji 
Dzięki dyscyplinie, jaką narzuca. nau- 
czyłam się niczego nie markować i nie 
udawać. Odrzucam role, które mi sięnie 
podobają. Owszem, nie pracować — to 
demoralizuje, ale jeszcze bardziej de- 
moralizujące jest robienie czegoś. co 
człowiekowi nie odpowiada. Nadal iań- 
czę. ale dla siebie, aby utrzymać dys- 
cyplinę ciała i umysiu 


PREMIERY 


Westernowy 
powrót 


Można przetłumaczyć tytul tego tilmu 
jako „Samotni jeżdźcy”, bo wyraża na- 
leżycie atmosterę klasycznego wester- 
nu. W żargonie z Dzikiego Zachodu 
termin „Long Riders" oznacza zarówno 
ludzi wyjętych spod prawa, jak i nie- 
zmordewanych wędrowców, przemia- 
rzających na swych koniach prerie 
i pustynie. Reżyser Walter Hill powrócił 
do łogendy Jesse Jamesa, wyjętego 
spod prawa szefa bandy, której człon- 
ków łączyły więzy krwi. Wydać się może, 
że film powstał tylko po to, aby ukazać 
na, ekranie kilka aktorskich rodzin. Wy- 
stępują w nich bowiem bracia Carradi- 
ne - David, Keith i Robert, bracia Keach 
James i Stacy, bracia Quaid — Randy 
Dennis, bracia Guest ;holas 
i Christopher. Ale reklamowy pomysł 
nie przekreśla walorów filmu, który jest 
westernem jednocześnie w starym i no- 
wym stylu. Miłośnicy klasycznych obra- 
zów z Dzikiego Zachodu zobaczą w nim 
przede wszystkim wysmakowane wido- 
wisko. - Western jest rodzajem baletu: 
zawsze ten sami temat; ale różna cho- 
reogratia - mówi reżyser. Wymagający 
widz dostrzeże także w filmie ciekawą 
interpretację socjołogiczną legendy. 
Jessie James i jego ludzie byli tarmera- 
mi z Missouri. Napadali tylko na banki 
i koleje - dwie instytucje zagrażające 
ich rolniczemu bytowi. Na co dzień pro- 
wadzili spokojne, rodzinne życie pio- 
nierów, którzy osi6dli na roli. Państwo 
zmobilizowało przeciwko nim nię poli- 
cję - jej siły były wówczas zbyt słabe 
ale agencję detektywistyczną Pinkerto- 
na. Z tych elementów Walter Hill stwo- 


tat. Ginb Revua 


rzył na ekranie pelen rozmachu tresk 
obyczajowy, odsłaniając nie znane 
szczegóły histaryczne. I zrobił to z mi: 
łością wobec gatunku, który utracił 
wprawdzie żywotność, ale nie przestał 
być piękny. 


Marie-Helene 
Breillat 


Chociaż trancuski sorial „Klaudyna” 
według powieści Colette pokazywany 
był w naszej TV tylko w późnych godzi- 
nach, wykonawczyni roli tytułowej, Ma- 
rie-kóldne Breiliat, zdobyła sobie nie- 
małą popularność. Młoda aktorka czyta 
dzić .„Hrabiego Monte Christo” w radiu 
i występuje z powodzeniem na scenie 
w Lyonie jako Nora w „Domu lalki" 
ibsena. 


tot. Paris Match 





